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ÉTUDES    D'ESTHÉTIQUE    ET    D'ICONOGRAPHIE 


TROISIÈME   PARTIE 


ICONOGRAPHIE     DES     MYSTERES. 


EXPOSÉ  PRÉLIMINAIRE. 

L'art  est  comme  un  grand  théâtre  :  dans  l'Iconographie  générale, 
dont  nous  avons  fait  le  sujet  de  la  seconde  partie  do  ces  Etudes,  nous 
avons  essayé  de  faire  connaissance  avec  les  acteurs.  Si  nous  nous  sommes 
occupé  de  leur  mise  en  scène,  c'était  pour  apprendre  à  mieux  les  con- 
naître; maiS'  il  s'agissait  toujours  de  leur  caractère  personnel,  de  leur 
rôle  essentiel,  bien  plutôt  que  des  actions  oii  nous  pouvions  les  voir 
Ogurer.  Maintenant,  Faction  dramatique  commence,  ou  plutôt  le  jeu  du 
mystère^  pour  nous  servir  d'une  expression  qui* reporte  la  pensée  sur  ces 
représentations  si  populaires  à  des  époques  toutes  chrétiennes;  nous 
n'avons  pas  à  les  suivre  dans  toutes  leurs  péripéties;  on  attend  encore 
moins  de  nous  l'analyse  de  tous  les  mystères  qui  peuvent  occuper  la 
scène.  Le  répertoire  est  immense ,  l'espace  est  borné.  Nous  sommes  forcé 
même  de  nous  restreindre  dans  celte  partie,  beaucoup  plus  que  dans  la 
précédente;  l'étendue  de  la  matière  étant  illimitée,  nous  ne  saurions  en- 
treprendre de  l'embrasser  tout  entière,  même  par  de  simples  aperçus. 

Tous  les  faits  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament,  tous  ceux  de  This- 
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toire,  toutes  les  actions  humaines,  toutes  les  situations  où  l'homme  peut 
'se  rencontrer,  et  les  uns  comme  les  autres,  sous  autant  de  faces  qu'on 
peut  les  concevoir,  sont  du  domaine  de  l'art.  Même  s'il  est  emprunté  à  la 
vie  civile,  au  cours  des  choses  communes,  il  suffit  qu*un  sujet  prenne  un 
côté  moral,  qu'il  se  présente  comme  une  excitation  au  bien,  pour  donner 
le  droit  à  Tart  chrétien  de  le  revendiquer  comme  faisant  partie  de  son 
domaine. 

Obligé  de  nous  tracer  des  limites,  nous  nous  en 'tiendrons  à  un  ordre 
de  faits  éminemment  principaux,  jugeant  que  l'artiste  capable  de  les  bien 
apprécier  et  de  les  bien  rendre,  sera  ensuite  capable  d'aborder  avec 
succès  quelque  sujet  moral  et  religieux  qu'il  puisse  être  appelé  à 
représenter. 

Les  faits  fondamentaux,  dans  l'histoire  du  christianisme,  reçoivent  le 
nom  de  mystères, —  en  prenant  maintenant  le  terme  dans  son  acception 
directe  et  générale;  —  ils  le  méritent  en  effet,  car  l'action  de  Dieu  y  in- 
tervient d'une  manière  surnaturelle;  et  c'est  avec  pleine  raison  qu'on 
dit  :  le  mystère  de  la  Passion ,  le  mystère  de  la  Résurrection,  celui  de 
l'Ascension.  D'ailleurs,  en  prenant  sous  cet  aspect  les  faits  de  l'Ancien 
et  du  Nouveau  Testament,  nous  donnons  plus  de  fermeté  et  de  consis- 
tance à  nos  divisions.  Nous  groupons,  sous  l'expression  d'une  même 
pensée,  les  faits  nombreux  auxquels  nous  ne  pouvons  accorder  qu'un  ra- 
pide coup  d'œil,  et  nous  trouvons  une  place  légitime  pour  les  mystères 
qui,  n'étant  pas  rapportés  dans  les  Saintes  Écritures,  ont  cependant  un 
fondement  certain,  qui  repose  sur  la  tradition,  sur  les  fêtes  et  sur  les 
décisions  de  l'Église. 

A  ce  point  de  vue,  encore  une  fois,  nous  embrassons  tout,  car  nous 
commençons  par  la  Création,  et  nous  terminons  par  le  Jugement  dernier, 
en  lui  associant  nos  autres  Fins  dernières. 
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I. 


LE  COMMENCEIIENT  ET  LE  PREMIER  JOUR  DE  LA    CRÉATION. 

Le  mystère  de  l'Incarnation,  étant  le  dogme  fondamental  du  christia- 
nisme, est  aussi,  nous  ne  saurions  trop  le  répéter,  i*axe  sacré  autour  duquel, 
gravite  Tart  chrétien  tout  entier.  Si  le  monde  est  créé,  c'est  que  le  Fils  de 
Dieu  devait  s'y  incarner;  si  le  divin  Artiste  apporte  tant  de  soin  à  la  for- 
mation de  rhomme,  s'il  en  fait  le  roi  de  la  création,  c'est  que  le  Verbe 
éternel  devait  s'unir  à  la  nature  humaine,  pour  exercer  pleinement  cette 
royauté.  En  conséquence,  il  arrive  souvent  dans  les  monuments  de  Tart, 
que»  voulant  représenter  le  mystère  de  la  Création  S  l'artiste  passe  sous 
silence  les  œuvres  des  premiers  jours,  et  s'attache  de  prime  abord  à  la 
création  de  l'homme.  Notre  observation  s'applique  tout  particulièrement 
à  l'antiquité  chrétienne.  On  ne  voit  point  qu'avant  le  moyen  âge,  dont 
nous  avons  appelé  la  sève  luxuriante,  et  qui  aspire  à  tout  embrasser, 
on  ait  entrepris  de  rendre,  dans  ses  magnifiques  détails,  le  récit  complet 
de  Moïse.  Mais  la  création  de  l'homme,  et  plus  encore  celle  de  la  femme, 
figurent,  sinon  parmi  les  peintures  des  Catacombes,  du  moins  entre  les 
sculptures  de  sarcophages,  dans  ce  cycle  de  représentations  tout  impré- 
gnées de  puissantes  pensées,  qui  alimentent  l'art  chrétien,  aux  iv'  et 
V  siècles.  Nous  avons  déjà  donné  à  comprendre  pourquoi  la  création  de 
la  femme,  préférablement  même  à  celle  de  l'homme,  jouit  d'un  tel 
privilège.  L'ordre  des  faits  que  nous  allons  suivre  nous  y  ramènera,  et 
alors  nous  ferons  en  sorte  de  préciser  mieux  encore,  s'il  nous  est  possible, 
les  raisons  de  cette  préférence. 

1.  Mosaïques  de  la  voftte  aa  bapiiskère  de  Florence;  sculptures  de  la  cathédrale 
d^Amiens. 
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In  p7*incïp\o  Deus  creamt  cœlum  et  tefram.  Sous  la  forme  de  l*art,  tout 
autant  que  sous  la  forme  oratoire  ou  littéraire,  la  pensée  chrétienne  était 
fondée  à  se  fixer  sur  ce  mot  initial  de  l'écrivain  sacré  :  In  principio,  si 
semblable  à  celui  de  saint  Jean  :  In  principio  erat  Verbum^  objet  d'un  si 
beau  commentaire  de  Bossuet,  dans  ses  Élévations  sur  les  mystères.  Au 
commencement,  avant  que  rien  n'eût  été  fait,  Dieu  était,  son  Verbe  était. 
Et  Ton  peut  se  demander  s'il  n'y  a  pas  lieu  de  chercher  à  représenter 
Dieu  se  complaisant  en  lui-même,  se  contemplant  lui-même,  délibérant 
en  lui-même,  au  sein  de  son  éternité,  avant  que  sa  parole  n'eût  appelé 
aucun  autre  être  à  l'existence. 

Dans  une  miniature  de  la  bibliothèque  de  Bruxelles,  nous  avons  vu  la 
Sagesse  éternelle  siégeant,  couronnée,  sur  un  trône,  avec  un  sceptre,  un 
manteau  royal ,  et  ces  mots  :  Ab  initio  et  ante  sœcula  creata  sum  *,  écrits 
sur  une  banderole  qui,  partant  de  sa  main,  se  développe  au-dessus  de 
sa  tête.  Tout  en  admettant  que  Dieu  puisse  être  représenté  avant  tous  les 
temps,  nous  avons  dit  (T.  I,  p.  168)  pourquoi  nous  n'aimions  pas  cette 
personnification  de  sa  sagesse,  distincte,  sous  figure  de  femme,  de  ses 
propres  images.  Il  eût  été  plus  sûr  de  commencer  par  la  scène  suivante,  où 
les  trois  Personnes  de  la  sainte  Trinité  délibèrent  avant  de  se  détermi- 
ner à  la  création,  puis  créent  les  Anges,  et  assistent  ensuite  à  la  rébellion 
et  à  la  chute  d'une  partie  de  ces  esprits  célestes^  comme  on  le  voit  dans 
la  suite  de  cette  miniature. 

Dans  les  mosaïques  de  Monreale,  pour  commencer  la  série  de  ses  œuvres, 
le  Créateur,  au  sein  d'une  auréole  irisée,  étendîtes  bras;  au-dessous  de  lui, 
le  Saint-Esprit,  sous  forme  de  colombe,  descend  sur  les  flots  de  l'abîme, 
dont  nous  avons  déjà  signalé  la  figure  personnifiée.  Dans  les  sculptures  de 
Chartres,  Dieu  est  assis  sur  un  nuage;  en  regard  de  lui  sont,  dans  une 
autre  niche,  deux  masses  ondulées,  et  il  semble  sourire  à  sa  première 
œuvre,  quelque  informe  qu'elle  soit  encore,  prévoyant  ce  qu'elle  devien- 
dra. Ce  n'est  même  pas  là  encore  l'œuvre  du  premier  jour  :  le  fiât  lux 
n'a  pas  été  prononcé.  Dans  les  mosaïques  d'une  coupole  secondaire,  à 
Saint-Marc  de  Venise, —  mosaïques  qui,  étant  du  xi^  siècle,  priment  en 
ancienneté  celles  de  Monreale,  — la  scène  s'ouvre  par  la  figure  de  la 
colombe  planant  sur  les  sombres  espaces.  Le  fiât  lux  vient  ensuite  :  un 
Ange  qui  étend  les  bras  au  moment  où  la  lumière  jaillit  des  ténèbres,  et 
qui  représente  tous  les  Chœurs  angéliques ,  est  lui-même  probable- 
ment créé  en  ce  moment  précis.  Quant  au  fait  matériel  de  la  sépara- 
tion de  la  lumière  et  des  ténèbres,  il  est  représenté  d'une  manière  assez 

1.  Ecéli.,  XXIV  ;  Prov.,  viii,  22,  23  ;  Mme  Jameson  et  lady  Eafttlakc,  History  ofour  Lord, 
T.  I,  p.  62,  et  non  pas  162,  comme  on  lit  T.  I.  p.  167  et  168. 
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origioa  le,  dans  cette  conaposiUon.au  moyen  de  deux  dUques  inégalement 
éclairés,  divisés  en  zones  concentriques,  qui  passent,  ptr  degrés,  du  clair 
&  l'obscur,  en  allant  du  centre  à  la  ciroonfërence ;  et  il  en  jaillit  des  fais- 
ceaux lumineux  *.  C'est  expressément  au  premier  jour  et  ^  l'application  ■ 
de  ces  paroles  :  Fecil  Deus  luccm,  appellavit  lacent  diem  et  tenebroi  noclem, 
tirées,  quant  à  la  subâtauce  seulement,  du  texte  sacré,  que  tes  mosaïques 
de  Honreale  assignent  la  création  des  Anges.  A  Chartres,  la  détermina- 
tion du  jour  et  de  la  nuit ,  sous  ces  ligures  si  pleines  de  poésie  qui  ont 
précédemment  ùxé  notre  attention,  étant  l'œuvre  de  celte  première  jour- 
uOe,  les  Anges  n'apparaissent  qu'au  second  jour,  lori<que  Dieu  créa  le  lir- 
mament. 


Le  premier  jour  <■■  la  Cr<*lion.  (Minialura  du  uim  liècle.) 

Dans  le  Psavtier  de  la  Bibliothèque  nationale  (Suppl.  lat..  11'J4),  les 
six  jours  de  la   création  sont  aussi  représentés  au  premier   feuillet, 

I.  llUlory  ofour  Lord,  T.  t,  p.  76. 
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chacun  dans  un  cercle  qui  renferme  à  la  fois  le  Créateur  et  ses  œuvres 
de  la  journée.  Ail  premier  jour.  Ton  voit  Dieu  assis  au  milieu  de  sept 
zones,  et  tenant  à  la  main  un  compas  et  une  balance^  pour  marquer 
'  qu'il  va  tout  ordonner  en  une  juste  proportion  et  une  sage  mesure ,  selon 
ces  paroles  du  Livre  de  la  Sagesse  ^  :  Omnia  in  mensura  et  numéro  et 
pondère  disposuisti.  Déjà  les  Anges  sont  créés  ,  car  on  les  voit,  au  nombre 
de  quatre,  aux  quatre  angles  d'un  carré  qui  encadre  le  cercle,  répondant 
à  l'appel  du  Créateur*. 

Ni  Michel-Ange,  à  la  voûte  de  la  Sixtine,  ni  Raphaël,  dans  les  Loges, 
ne  se  sont  astreints  à  suivre  jour  par  jour  le  récit  de  Moïse,  mais  ils  ont, 
l'un  et  l'autre,  représenté  l'œuvre  du  premier  jour,  la  séparation  de  la 
lumière  et  des  ténèbres;  ou  plutôt,  quant  k  Michel-Ange,  la  ûgure divine 
par  laquelle  il  débute,  sans  répondre  d'aussi  près  au  texte  sacré,  semble 
ébaucher  les  formes  de  la  matière  encore  dans  le  chaos ,  comme  l'aurait 
fait  le  sculpteur  lui-même,  en  modelant  les  essais  d'un  grand  travail.  La 
figure  correspondante  des  Loges  est  la  seule,  au  dire  de  Melchiori  ',  dont 
l'exécution  soit  attribuée  à  l'ordonnateur  lui-même  de  ces  magnifiques 
décorations ,  tandis  que  toutes  les  autres  ont  été  peintes  par  ses  élèves, 
sous  sa  direction.  Débrouillant  le  chaos  à  grands  efforts ,  cette  figure, 
conçue  plus  qu'aucune  autre  sous  l'impulsion  de  la  manière  inaugurée 
par  Michel-Ange,  a  été  la  p1u&  admirée  de  la  série.  Pour  nous,  fious  lui 
préférons  de  beaucoup  celle  qui  la  précède,  même. telle  qu'elle  apparaît 
dans  la  peinture,  durcie  par  Jules  Romain  ;  à  bien  plus  forte  raison ,  si 
on  la  considère  dans  le  dessin  original  de  Raphaël,  qui  a  été  heureusement 
conservé,  et  que  nous  publions  (pi.  i).  Planant  sur  la  terre  ébauchée, 
elle  répond  aux  deux  premiers  versets  de  la  Genèse,  non  à  la  lettre, 
mais  selon  la  substance.  La  terre  apparaît  déjà  avec  des  formes  détermi- 
nées, avec  un  commencement  de  végétation,  et  l'Esprit  de  Dieu  porté  sur 
les  eaux,  c'est  Dieu  lui-même.  C'est  une  sorte  de  prologue  qui  résume 
ce  qui  va  suivre,  et  le  montre  en  partie  comme  déjà  accompli.  Il  faut 
l'envisager  ainsi ,  car  rien  n'y  fait  sentir  le  besoin  du  fiât  lux^  qui  doit 
venir  après,  et  surtout  d'un  fiai  lux  aussi  laborieux  que  Raphaël  l'a 
imaginé. 

L'on  admire,  nous  admirons  nous-même,  ce  prodigieux  vieillard  qui 
lutte  avec  tant  de  puissance  contre  des  éléments  sauvages,  sans  laisser 
voir  encore  qu'il  saura  les  dompter;  mais  il  y  a  loin  de  là  au  Dieu  de 
Moïse,  qui  dit  :  «  Et  la  chose  se  fait  I  >  . 


1.  Sap.,  XI,  21. 

2.  DîdroD,  Hiit.  de  Dieu,  Icon.  ehrét.,  p.  600. 

3.  Guida  diRwna,  1^40,  p.  U5. 
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Raphaël,  par  là,  a  montré  qu*il  était  apte  à  tout;  mais,  en  vérité,  il  était 
là  sorti  du  caractère  de  son  propre  génie  1  Revenant  à  Michel- Ange,  nous 
portons  nos  observations  sur  son  second  tableau,  avant  le  tour  qui  lui 
appartiendrait, si  on  considérait  uniquement  la  création  du  soleil  et  de  la 
lune,  qu'on  y  voit  représentée  (F.  notre  T.  II,  p.  148).  Mais  ce  tableau 
offre  aussi  une  énigme,  qui  ramène  au  premier  jour,  si  on  lui  donne  une 
solution  assez  accréditée.  En  regard  du  Créateur  lançant  dans  l'espace 
les  deux  astres  du  jour  et  de  la  nuit,  on  voit  une  seconde  figure  de  vieil- 
lard, son  analogue,  qui  s'en  va  dans  une  autre  direction  :  elle  s'enfuit,  si 
c'est  le  Chaos  personnifié;  elle  s'en  va  créer  d'autres  mondes,  si  c'est  un 
dédoublement  de  la  figure  divine,  imaginé  pour  exprimer  deux  actions 
successives.  Ce  qui  donnerait  quelque  poids  à  cette  dernière  supposition, 
c'est  qu'au-dessous  de  cetle  figure,  on  voit  s'élever  un  arbre;  mais,  d'un 
autre  côté ,  on  doit  observer  qu'elle  est  seule,  sans  le  cortège  des  Anges, 
qui  accompagnent,  d'ailleurs,  toujours  le  Créateur,  dans  ces  peintures,  saut 
dans  le  compartiment  que  nous  appellerions  de  l'ébauche^  où  il  y  a  lieu  de 
penser  qu'ils  ne  sont  pas  créés  eocore.  Cette  considération  nous  paraît  à 
peu  près  décisive.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  y  a  là  quelque  chose  dont  peuvent 
assurément  tirer  parti,  pour  se  justifier,  ceux  qui  voient  dans  le  génie  du 
rival  de  Raphaël,  avec  une  grandeur  incomparable, une  tendance  à  l'in- 
déterminé et  même  au  bizarre.  On  conviendra,  du  moins,  en  reportant  ses 
souvenirs  vers  les  tombeaux  des  Médicis,  à  Florence,  que  cette  manière 
de  voir  n*est  pas  sans  fondement;  et  que  les  voies  par  lesquelles  est  passé 
quel  iommo^  pour  parier  la  langue  de  son  pays  natal ,  souvent  inconnues 
avant  lui,  ne  demeurent  pas  toujours  frayées  pour  ceux  qui  voudraient  le 
suivre,  quand  ce  ne  serait  que  par  la  pensée. 

L'on  reconnaîtra  encore  ihieux  que  Michel-Ange  ne  s'est  pas  attaché 
rigoureusement  au  texte  sacré,  en  passant  à  l'examen  de  son  troisième 
tableau  de  la  Sixtine ,  et  c'est  encore  une  raison  d'en  parler  immédiate- 
ment. Le  Dieu  qu'il  y  fait  figurer  est  un  Dieu  créateur  dans  la  généralité 
du  terme,  mais  il  ne  crée  rien  en  particulier,  et  Ton  ne  voit  devant  lui 

aucune  de  ses  œuvres. 

C'est,  dans  un  sens,  l'inverse,  mais  aussi,  dans  un  autre  sens,  l'équiva- 
lent  de  ces  autres  représentations  où  l'on  a  voulu  réunir,  sous  la  main  du 
Créateur,  tout  l'ensemble  du  monde  :  de  part  et  d'autre,  on  veut  dire  qu'il 
embrasse  tout  dans  sa  pensée,  comme  dans  son  action  créatrice.  La  plus* 
remarquable  et  aussi  la  plus  célèbre  de  ces  représentations  est  celle  de 
Campo  Santo  de  Pise  (  Voir  notre  T.  III^  p.  âi3),  attribuée  successivement 
à  Buffelmaco,  puis  à  Pierre  d'Orvieto,  et  dont  l'auteur,  en  définitive,  n'est 
pas  connu  avec  certitude,  mais  qui  est  certainement  un  produit  du 
xiv«  siècle.  Trop  vantée  par  Vasari ,  cette  peinture  n'a  pas  le  degré 
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croriginalité  qu'il  lui  attribue.  On  lui  connaît  des  analogues,  et  Mme  Ja- 
meson  a  publié,  par  exemple,  une  miniature,  aussi  du  xiv  siècle,  et  tirée 
d'un  manuscrit  du  British  Mitseum^  oii  l'Univers  entier,  surgissant  du 
néant,  est  représenté  par  des  zones  concentriques,  parmi  lesquelles  il  en 
est  d'assignées  au  cours  de  chacune  des  planètes,  en  pareil  nombre  autour 
de  la  sphère  terrestre'.  Mais  la  ressemblance  ne  va  pas  plus  loin.  Tandis 
qu'à  Pise  le  cercle  central  repréëente  uniquement  la  terre,  avec  ses  diffé- 
rentes régions,  ainsi  désignées  :  Europa^  Asia^  Affrica^  la  miniature  fait 
figurer,  au  centre  de  notre  planète,  la  figure  monstrueuse  et  enflammée 
de  l'Enfer.  Autour  du  cercle  central  qui  le  renferme,  la  terre  prend  elle- 
même  la  forme  d'une  zone,  et  se  confond  avec  le  premier  des  quatre  élé- 
ments; les  trois  zones  suivantes  sont  assignées  aux  autres  éléments: 
l'eau,  Tair  et  le  feu.  Une  différence  plus  essentielle,  c'est  cette  place  rela- 
tivement immense,  par  delà  tous  les  mondes,  assignée,  à  Pise,  aux  chœurs 
angéliques,  tandis  qu'ils  ne  sont  pas  représentés  dans  la  miniature, 
la  zone  la  plus  extérieure  étant  occupée  uniquement  par  des  sphères 
célestes. 

<  Là  encore  n'est  pas  la  plus  grande  différence  ;  elle  est  dans  la  figure  di- 
vine. Dku^  à  Londres,  est  assis  au  sommet  de  celte  dernière  zone,  et,  son 
geste  l'annonce  :  Dixit^  et  facta  sunt  c  II  dit,  et  tout  a  été  fait  >.  On  ne 
pouvait,  quant  à  la  valeur  de  l'expression,  entrer  plus  au  vif  dans  la 
beauté  des  paroles  de  Moïse.  Le  Créateur  du  Campo  Santo^  avec  ses  quinze 
à  vingt  pieds  de  haut,  soutenant  sans  efforts,  dans  ses  bras  modérément 
étendus,  un  immense  univers,  est  plus  saisissant,  et  il  est  empreint  d'une 
plus  vive  originalité;  et  quoique,  dans  l'exécution,  la  tête,  par  sa  phy- 
sionomie et  Télévation  du  type,  ne  réponde  pas  à  la  grandeur  du  sujet, 
il  reste  (Je  cet  ensemble  l'impression  d'une  beauté  vraiment  grandiose. 


a. 


DE  LA  FIGURE  DU  DIEU  CREATEUR. 


Le  Créateur  a  posé  les  bases  de  ses  magnifiques  ouvrages  ;  avant  de 
•voir  comment  il  en  poursuivit  le  cours,  attachons-nous,  un  instant,  à  le 
considérer  lui-même.  Quel  est-il?  Est-ce  Dieu  le  Père?  Est-ce  Dieu  le 
Fils,  le  Verbe  éternel  par  qui  tout  a  été  fait?  Est-ce  Dieu,  tel  que  le  com- 
mun de  ses  vrais  adorateurs  pouvait  l'imaginer  avant  que  le  mystère  de  la 

1.  History  ofour  Lord^  T.  I,  p.  74. 
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sainte  Trinité  n'eût  été  révélé  explicitement,  sans  avoir  égard  à  la  dis- 
tinction des  Personnes?  Ces  questions  se  sont  déjà  présentées  à  nous 
quand  nous  avons  porté  notre  étude  sur  les  représentations  de  Dieu,  con- 
sidérées en  général,  et  sur  celles  de  Dieu  le  Fils  (T.  II,  p.  454,  i67);  mais 
nous  sommes  loin  de  les  avoir  épuisées.  Leur  opportunité  est  démontrée 
par  la  diversité  des  solutions  qu'elles  ont  reçues,  dans  la  pratique  de  l'art. 
Tous  les  interprètes  ne  sont  pas  d'accord,  même  quant  à  la  manière  de 
les  apprécier.  Le  P.  Garrucci  avait  pensé  que,  sur  le  grand  sarcophage  du 
musée  de  Latran,  où  les  trois  Personnes  divines  participent  à  la  création 
de  la  femme  (T.  U,  pi.  vm),  le  principal  rôle  était  attribué  au  Fils.  M.  de 
Rossi  a  soutenu  que  le  personnage  assis,  mis  en  avant,  représentait  le 
Père.  Son  interprétation  est  la  seule  qui  nous  paraisse  pleinement  justi- 
fiée. Sur  ce  monument,  les  trois  figures  divines  sont  identiques,  ou  à  peu 
près;  mais,  si  on  le  compare  au  sarcophage  du  même  musée  que  nous 
avons  reproduit  en  grande  partie  (T.  i,pl.v],  on  remarquera,  dans 
la  scène  des  offrandes  de  Gain  et  d'Abel,  que  le  Fils  et  le  Saint-Esprit 
étant  représentés  jeunes  et  imberbes,  il  est  impossible  de  mettre  en  doute 
que  le  personnage  assis,  et  portant  seul,  avec  la  barbe^  tous  les  indice^ 
d'un  fige  mûr,  ue  soit  le  Père  ^.  Il  est  vrai  qu'il  s'agit,  non  plus  d'une 
création,  mais  de  recevoir  des  adorations  et  des  sacrifices;  aussi  notre 
argumentation  ne  repose  pas  sur  la  nature  du  fait,  mais  sur  la  similitude 
du  trône  divin,  dans  les  deux  monuments.  D'ailleurs,  si  le  Fils  était  assis 
sur  un  trône,  tandis  que  le  Père  demeurerait  debout,  derrière  lui  ou  à  ses 
côtés,  ne  serait-ce  pas  une  infraction  à  Tordre  de  procession  entre  les 
Personnes  divines,  plus  grave  encore  que  ne  l'était  celle  que  nous  avons 
signalée  dans  la  miniature  du  xv^  siècle,  publiée  parM'"^^  Jameson? 

Il  appartient  au  Père  de  présider,  au  Fils  d'agir.  C'est  donc  très-con- 
venablement que,  sur  notre  sarcophage,  la  scène  des  offrandes  reçues  par 
Dieu  le  Père,  étant  suivie  de  la  condamnation  d'Adam  et  d'Eve,  c'est 
Dieu  le  Fils  qui  prononce  l'arrêt.  La  convenance  est  d'autant  plus  grande, 
dans  ce  cas,  qu'il  y  apparaît  en  même  temps,  —nous  dirions  même,  qu'il 
y  apparaît  surtout  —  comme  le  réparateur.  Sa  figure  imberbe,  comparée  à 
celle  du  Père,  et  la  même  qui  lui  est  donnée  dans  les  scènes  suivantes, 
ne  laisse  aucun  doute  sur  sa  personnalité.  Dans  cette  circonstance,  il  ne 
crée  pas,  mais  les  mêmes  rapports  peuvent  être  exprimés  ou  sous-enten- 
dus, du  Père  au  Fils,  soit  qu'il  s'agisse  d\x  fiât  créateur,  ou  d'un  arrêt» 
suprême. 

1.  L*état  de  venue  de  la  photographie  d*après  laquelle  a  été  faite  notre  planche,  est  cause 
que  les  deux, personnages  placés  derrière  le  trône  divin,  et  qui  représentent  le  Fils  et  Je 
Saint-Esprit,  ne  paraissent  qu'imparfaitement.  Quant  à  la  composition  complète  de  ce  mo- 
nument, on  peut  8*en  rapporter  à  la  planche  de  Bosio  {Roma  toUeranea,  p.  159). 
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H  résulte  des  considérations  qui  précèdent,  que,  le  Père  et  le  Fils  créant 
ensemble,  on  a  pu,  tour  à  tour^  leur  attribuera  l'un  ou  à  l'autre  le  prin- 
cipal rôle  dans  l'acte  créateur^  soit  qu'on  les  ait  représentés  simultané- 
ment, soit  qu'on  n'ait  mis  en  scène  qu'une  seule  des  Personnes  divines. 
L'essentiel,  c'est  de  maintenir  l'ordre  de  leurs  rapports  :  le  Père  agissant, 
le  Fils  et  le  Saint-Esprit,  si  on  les  représente  avec  lui,  sont  là  pour  l'as- 
sister;  le  Fils  prenant  le  rôle  actif,  le  Père,  s'il  est  représenté,  devra  appa- 
raître ou  assis  sur  un  siège  d'honneur  ou  élevé  dans  une  région  supérieure. 
La  première  de  ces  dispositions  s'observe  sur  le  grand  sarcophage  du  mu- 
sée de  Latran  (T.  YllI,  pi.  ii),  où,  en  effet,  le  Fils  n'est  pas  seulement  pas- 
sif, car,  tandis  que  le  Père  commande,  il  impose  la  main  sur  la  tète  de  la 
première  femme.  Un  exemple  delà  seconde  combinaison  nous  est  donné 
bien  des  siècles  après,  dans  la  vignette  de  Thielman  Kerver,qui  représente 
la  création  de  la  femme.  Le  Saint-Esprit,  sous  figure  de  colombe,  appa- 
raît aussi.  Le  dessinateur  s'est  proposé  de  rendre  de  la  sorte  le  faciamus  de 
la  Genèse.  Il  fait  apercevoir  par  là  même  que  le  Créateur  des  jours  pré- 
cédents, celui  qu'il  met  seul  en  action,  est  dans  sa  pensée,  sans  incerti- 
tude. Dieu  le  Père,  car  il  lui  a  conservé,  lorsque  Dieu  le  Fils  apparaît  avec 
lui)  la  même  figure,  et,  comme  attribut,  la  même  couronne  qu'il  avait 
auparavant. 

Ici,  d'ailleurs,  quand  même  cette  apparition  du  Fils  ne  serait  pas  venue 
trancher  la  question,  on  reconnaîtrait  bien,  au  prolongement  de  la  barbe, 
que  l'artiste  a  voulu  représenter  l'Ancien  des  jours,  sans  parler  de  l'aus- 
térité des  traits,  qui  tient  à  sa  manière  et  se  retrouve  dans  toutes  ses 
figures  d'homme.  La  distinction  n'est  pas  aussi  facile  aux  époques  où  les 
visions  d'Ezéchiel  et  de  Daniel  n'avaient  pas  encore  été  adoptées  dans 
l'art,  comme  devant  fournir  le  type  de  Dieu  le  Père,  ou,  ce  qui  revient  au 
même,  du  Père  éternel.  Le  Dieu  fait  homme  étant  le  type  de  toute  repré- 
sentation divine  sous  figure  humaine,  impossible  même  de  distinguer, 
prises  isolément,  les  Personnes  divines  les  unes  des  autres,  à  moins 
qu'elles  en  soient  désignées  autrement,  ou  par  leurs  noms,  ou  par  des  attri- 
buts bien  caractéristiques. 

^  Sur  l'un  de  nos  sarcophages,  Dieu  le  Père,  seul,  porte  la  barbe,  non  pas 
comme  un  vieillard,  mais  avec  les  apparences  de  l'âge  mûr  ;  le  Fils  et  le 
Saint-Esprit,  ensemble  d'abord,  puis  le  Fils  isolément  ensuite,  sont  im- 
"berbes  ;  mais  sur  l'autre  monument  que  nous  prenons  pour  terme 
de  comparaison,  les  trois  Personnes  divines,  portant  toutes  également  le 
signe  de  la  maturité,  ne  peuvent  être  distinguées  par  leurs  traits.  Dans 
les  scènes  qui  suivent,  à  commencer  par  celle  de  la  Condamnation  et  de 
la  Promesse,  il  est  vrai  que  l'on  reconnaît  aussitôt  Dieu  le  Fils,  à  sa  figure 
redeveuue  imberbe.  Mais  nous  avons  vu  que,  sur  d'autres  monuments  de 
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même  genre,  le  SauTeur, —  lorsque  surtout,  place  au  milieu  de  la  com- 
position, il  prend  un  caractère  plus  triomphant  et  plus  personnel,  — 
était  souvent  représenté  avec  son  type  proprement  historique,  c'est-à-dire 
avec  de  la  barbe. 

Le  Créateur  est  quelquefois  le  Père,  puisque  nous  venotis  de  le  voir 
désigné  comme  tel;  c'est  quelquefois  le  Fils  :  nous  en  avons  eu  la  preuve 
sur  la  plaque  d'ivoire,  publiée  par  Gori,  que  nous  avons  reproduite 
(T.  II.pl.  x)  4. 

Plus  nous  examinons  la  question,  plus  nous  demeurons  en  suspens  ; 
un  Créateur,  de  quelque  manière  qu'il  porte  la  barbe,  parût-il  vieilli, 
ne  peut,  avec  certitude,  être  pris  pour  le  Père,  avant  le  xiv*  ou  le  x\^ 
siècle,  où  le  type  de  l'Ancien  des  jours  vint  déterminer,  entre  les  représen- 
tations du  Père  et  du  Fils,  une  distinction  bien  précise.  11  ne  nous  parait 
pas  non  plus  qu'une  figure  imberbe  puisse  être  considérée  comme  si 
exclusivement  propre  au  Fils,  qu'elle  n'ait  pu  être  appliquée  au  Père  lui- 
même,  comme  signe  général  d'immortalité.  Elle  n'est  un  moyen  bien 
sûr  de  distinction  que  là  où  le  Père  et  le  Fils  étant  l'un  et  l'autre  repré- 
sentés, on  leur  attribue,  comme  procédé  iconographique,  des  Ages  dif- 
férents. Cependant  nous  ne  nions  pas  que,  dans  les  monuments  où  le 
Créateur  est  imberbe,  comme  à  Venise,  il  n'y  ait  des  présomptions  favo- 
rables àladésignationduYerbe  éternel,  spécialement.  Dans  les  mosaïques 
de  Saint-Marc,  à  Venise,  toute  incertitude  est  levée,  à  cet  égard ,  par  la 
croix  que  le  Verbe  créateur  porte  à  la  main.  Mais  considérant  l'art  comme 
une  langue,  nous  croyons  demeurer  plus  près  de  la  vérité^dans  la  plupart 
des  cas,  en  disant  que  la  figure  du  Dieu  créateur,  quand  il  n'y  a  pas 
d'indice  aussi  précis  d'une  désignation  de  personne,  est  la  traduction,  dans 
sa  généralité,  de  ce  mot:  Dieu,  pris  absolument. 

Celte  observation  prend  plus  de  poids,  appliquée  après  la  pleine  adop- 
tion de  la  figure  de  l'Ancien  des  jours,  dans  l'art  chrétien.  Le  Créateur  de 
Michel-Ange,  celui  de  Raphaël,  si  l'on  veut  qu'ils  représentent  une  Per- 
sonne divine  en  particulier,  ne  pourraient  s'entendre  que  de  Dieu  le 
Père;  mais  ils  répondent  bien  plutôt  au  nom  de  Jekovah^  et,  si  on  leur 
donne  le  nom  de  Père  éternel,  c'est  par  rapport  à  la  paternité  de  toute 
chose,'  plutôt  qu'en  reportant  actuellement  la  pensée  vers  la  Paternité 
divine. 

N'est-ce  pas  là  une  distinction  très-légitime  ?  N'est-il  pas  permis  de 
suivre  Tordre  des  manifestations  divines?  Quand  le  texte  sacré  dit  :  Dieu^ 
l'artiste  met  en  scène  une  seule  image,  celle  qu'il  juge  la  meilleure,  selon 


1.  Thf9.  vei,  dypt,  T.  II,  p.  160;  Monum.  sac.  ebum.,  p.  ni;  d*Agincourt,  Sculpture, 
pi.  XII,  fig.  1. 
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les  idées  de  son  temps  et  de  son  école.  Quand  il  est  parlé  de  l'Esprit  qui 
était  porté  sur  les  eaux,  il  représente  la  colombe,  avec  les  attributs 
divins,  et  le  chrétien  en  sait  toute  la  signification.  Au  moment  de  la  créa- 
tion de  rhorame,  le  faciamus  invite  à  taire  apparaître  distinctement  les 
trois  Personnes  delà  sainte  Trinité.  On  ne  voit  pas,  cependant,  qu'on  ait 
jamais  contesté  aux  artistes  le  droit  de  laisser,  même  alors,  ce  mystère  dans 
Tombrc,  et  d'achever  l'œuvre  des  six  jours,  avec  une  seule  image  de  Dieu 
créateur. 


III. 


DU   SECOND  AU  SEPTIÈME  JOUR   DEv  LA.  CRÉATION. 

Dieu,  le  second  jour,  créa  le  firmament,  et  il  divisa  les  eaux  au  sein 
même  du  firmament.  A  Chartres,  c'est  à  ce  jour  qu'est  assignée  la  créa- 
tion des  Anges  (Fo<r  notre  T.  lil,  p.  201)^,  et  on  les  voit  apparaître 
entre  les  eaux  qui  étaient  au-dessus  du  firmament  et  celles  qui  étaient 
au-dessous  :  Divisitque  aquas  quœ  erant  sub  firmamenio  ab  his  quœ  ercmt 
super  firmamenlum  ^.  A  Venise,  également,  on  voit  deux  Anges  assister 
à  l'œuvre  de  cette  journée;  mais  ce  n'est  point  le  moment  de  leur  création, 
puisque  l'artiste  les  a  fait  apparaître  précédemment.  Dans  le  Psalterium 
de  la  Bibliothèque  nationale,  il  n'y  a  plus  qu'une  seule  zone  représentant 
le  firmament  dans  sa  pureté  et  son  immensité,  autour  du  cercle  cent^ral, 
où  Dieu  bénit  d'une,  main  le  monde  naissant,  et  tient  de  l'autre  le  livre 
de  ses  destinées. 

L'apparition  de  la  terre  ferme  et  de  la  végétation,  au  troisième  jour, 
ofire  pour  la  représentation  un  thème  plus  précis.  Sous  l^maindu  Créa- 
teur, on  voit,  dans  toutes  nos  séries,  germer  une  rich^H*é^^ation.  Dans 
la  miniature  du  Psalterium^  on  s'est  attaché  plus  spéciéHjHibift<%  la  sépa- 
ration de  la  terre  ferme  et  des  eaux  :  celles-ci  représentées  pai*  'une  zone 
azurée,  celle-là  ornée  de  sa  riante  parure. 

La  création  du  soleil  et  de  la  lune,  au  quatrième  jour,  va  inspirer  aux 
artistes  un  accent  plus  poétique.  A  Chartres, cet  accent  prend  un  tour  de 
grâce  et  de  naïveté, et  dans  la  figure  du  Créateur  qui  pétrit  et  modèle, 
avec  une  douce  complaisance,  l'une  des  sphères  célestes,  et  dans  celle  des 


i.  A  Bourges,  dans  la  verrière  du  Bon  Samaritain  {Vitraux de  Bourges,  pi.  vi),  la  Créalion 
débute  par  la  créalîon  des  Anges  ;  mais  il  n*y  a  ensuite  que  la  création  du  soleil  et  de  la 
lune  avanl  celle  de  rbomine,  la  série  étant  abrégée. 

2.  Gen.,  i,  7. 
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deux  Anges  qui,  d'un  air  riant,  se  préparent  à  faire  rouler  dans  l'espace 
les  deux  disques  du  soleil  et  de  la  lune  portés  dans  leurs  mains. 


Dira  Créileur  la  iv<  jour.  kngn  «oulen.inl  le  eoleil  et  l.i  lan«. 

(Chartres).  (Charlrei.) 

Dans  les  peintures  murales  de  SRintSavi»,  près  Poitiers  (xiP  siècle),  ils 
sont  po^és  au  milieu  des  splièrcs  ct^lestes;  dans  le  vitrail  du  Bon  Samari- 
tain, k  Rourges  {\m'  siècle),  au  milieu  des  étoiles,  et  dans  une  miniature 
de  la  bibliotl)è<]ue  de  l'Arsenal,  précédemment  citée,  au  sein  des  espaces 
indéltnis;  ils  le  sont  dans  tous  ces  monuments  avec  un  sentiment  rendu 
si  grandiose  par  la  simplicité  niêmederactecréateur,queMicheNAngc  et 
Raphaël  ne  l'ont  pas  surpassé,  comme  elTet  saisissant  '.  L'ont-ils  même 
égalé?  Ils  parlent  surloutaux  yeux  :  le  premier,  avecsavigueurordinaire, 
'aisaiitscnliridaiislacirconslanceitouteraulDrltéduromnianilement divin  ; 
le  second,  avec  t3ule  la  puissancedu  jet  qu'il  a  imprimé  au  souverain  moteur 
de  toutes  choses.  ASaint-Savin,notre  Ame  se  sentinvitt^eà  méditer  surf  ac- 


1.  Ann.  arch.,  T.  X.'p.  310.  M.  DMrnn  critique,  non  SBni  malif,  Raphaël,  pour 
po  b£  le  loleil  mai  la  main  gsuchi!  du  Créateur.  Il  devrait  £Ire  tous  ta  droite. 
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complissement  si  facile  de  choses  si  grandes,  et  où  elle  voit  aussi  tant  de 
bonté,  tant  de  sagesse.  ' Dans  la  miniature,  Dieu,  étendant  largement  les 
bras ,  mais  sans  plus  d'eifort  qu'il  nous  en  faudrait  pour  élever  une 
plume,  ouvre,  en  quelque  sorte,  aux  idées  l'espace  infini  oii  s'exerce  sa 
toute-puissance. 

Avec  le  cinquième  jour,  nous  voyons  commencer  de  nouvelles  séries 
de  représentations  :  celle^  par  exemple,  des  bas-reliefs  de  la  cathédrale,  à 
Orvieto;la  douce  sollicitude  avec  laquelle  Dieu  considère  les  poissons  et 
les  oiseaux,  êtres  nouvellement  éclos  à  la  vie,  y  rappelle  ce  joli  vers  : 

Aux  petits  des  oiseaux  il  donne  la  pâture. 

Nous  avons  parlé  de  la  grâce  naïve  et  pleine  de  fraîcheur  des  deux  Anges 
qui,  par-dessus  son  épaule,  contemplent  ces  nouvelles  créatures.  A 
Chartres,  le  divin  Artiste,*se  tournant  vers  un  Ange  dont  la  tête  apparaît 
Â  côté  de  lui,  semble  vouloir  lui  apprendre  les  secrets  de  l'œuvre  de  cette 
journée;  il  fait  pressentir  la  venue  prochaine  de  l'homme,  qui  en  sera  le 
couronnement.  Ces  divers  monuments  nous  montrent  tous  les  oiseaux 
posés  sur  le  sol,  et  ne  se  servant  pas  encore  de  leurs  ailes.  Le  dessina- 
teur des  vignettes  de  T.  Kerver  a  fait  mieux  :  il  les  montre  prenant  leurs 
ébats  dans  les  airs,  à  la  voix  de  Dieu  qui  élève  le  regard  et  les  mains  vers 
eux,  tandis  que  les  poissons  jouissent  avec  non  moins  de  joie  du  bonheur 
d'être  dans  leur  élément. 

La  création  des  animaux  terrestres,  au  commencement  du  sixième 
jour,  ne  donne  pas  lieu  à  des  compositions  très-dififérentes  de  celle 
du  cinquième.  Ce  qui  les  distingue  particulièrement  à  Chartres,  comme 
à  Orvieto,  les  groupes  d'animaux  des  deux  créations  étant  rangés  à  peu 
près  de  la  même  manière,  c'est  la  traluction  de  ces  paroles  :  Benedixit- 
que  eis ,  il  les  bénit  dans  ce  sixième  jour.  A  Orvieto^  la  progression  des 
sentiments  exprimés  par  les  Anges  est  quelque  chose  de  charmant.  Naïve- 
ment curieux  tout  à  l'heure,  plus  instruits  maintenant,  ils  se  communi- 
quent, avec  une  joie  candide,  les  impressions  que  leur  suggère  cette 
progression  de  merveilles  ;  et  ils  semblent  sourire  d'avance  à  l'œuvre  plus 
merveilleuse  encore  qui  va  venir. 

Dans  les  fresques  de  Cimabue,  à  Assise,  Dieu  tend  la  main  du  haut 
d'une  auréole,  et  un  animal  s'avance  vers  lui  ;  le  peintre  semble  avoir 
voulu  rendre  ces  mots  :  Dtxit^  et  facta  sun<,  ail  dit, et  tout  a  été  fait.»  Ra« 
phaël,  dans  le  tableau  des  Loges,  s'est  proposé  surtout  de  rendre  la  ri- 
chesse de  la  création,  en  général,  et  le  Créateur  se  promène  au  milieu 
d'elle,  comme  pour  en  savourer  toute  la  beauté.  C'est- de  la  poésie,  mais 
une  poésie  descriptive  qui  n'égale  pas  celle  qui,  tout  à  l'heure ,  nous 
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amenait  graduellement  à  reporter  notre  pensée  vers  la  création   de 
Thomnae  qui  va  suivre. 

L'homme,  à  lui  seul,  doit  nous  occuper  bien  plus  que  toutes  les  œu-* 
vres  de  Dieu,  et,  tout  i  fait  à  part,  nous  mentionnons  seulement  ici  son 
apparition  à  la  fin  du  sixième  jour,  avant  de  dire  un  mot  de  la  représen- 
tation du  septième.  Nous  avons  vu,  en  traitant  du  jour  et  de  la  nuit,  que, 
dans  les  mosaïques  de  Venise,  on  s'était  attaché  à  ces  mots  :  Et  bene- 
dixit  diei  septimo  et  sanctificavit  illum  ',  «  il  bénit  le  septième  jour 
el  le  sanctifia  »  ,  et  qu'on  l'avait  personnifié  sous  la  figure  d'un  adoles- 
cent qui,  s'appnocbtnt  du  trône  céleste,  reçoit  Timposition  de  la  main 
divine.  Il  ne  porte  pas  des  ailes,  comme  les  six  Anges  des  autres  jours  qui 
sont  là  présents.  Cette  particularité  semble  établir  entre  eux  une  difl^é- 
rencc  conforme  aux  expressions  dont  nous  nous  servons  :  les  Anges  des 
jours  précédents  et  la  personnification  du  septième  jour.  On  remarquera, 
toutefois,  que  l'auteur  de  ces  mosaïques  a  eu  soin  d'appeler  à  contempler 
les  œuvres  divines  de  chacun  des  jours  de  la  création,  un  nombre  d'Anges 
pareil  au  numéro  d'ordre  de  ce  jour.  Ainsi,  lorsque  Dieu  dit  le  ficU  lux^  il 
n'y  a  qu'un  Ange;  il  y  en  a  deux  dans  le  second  jour,  et  ainsi  de  suite 
jusqu'au  sixième,  où  il  en  apparaît  six.  Le  septième  jour  personnifié 
vient  aussi  avec  les  six  Anges  qui  assistent  h  sa  consécration,  compléter 
le  nombre  sept,  au  point  de  vue  du  procédé  de  composition  adopté  dans 
ce  monument  ^. 

Il  est  moins  original,  mais  il  est  plus  beau  peut-être  comme  idée, —  selon 
ce  qui  a  été  fait  dans  les  mosaïques  de  Monreale,  —  d'exprimer  le  repos 
divin  en  faisant  asseoir  le  Créateur  sur  l'univers  qu'il  vient  de  tirer  du 
néant,  dans  un  sentiment,  en  efiet,  de  repos  et  de  sublime  satisfaction. L'u- 
nivei*s,  à  Monreale,  est  représenté  par  un  disque  à  zones  concentriques, 
selon  la  pratique  bien  connue,  et  tout  autour  s'élèvent  des  arbres  :  c'est 
une  manière  d'indiquer  le  ciel  et  la  terre  :  le  ciel,  qui  est  comme  le  trône 
de  Dieu,  et  la  terre,  qui  est  comme  l'escabsau^de  ses  pieds. 


IV. 


CRÉATION  DE   L'HOMME. 


La  création  de  Thomme,  chef-d'œuvre  du  monde  visible,  était  faite 
pour  provoquer,  de  la  part  des  artistes,  aussi  des-chefs-d'œuvre.  Le  ta- 


1.  Gen.,  11,2. 
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bleau  que  Michel-Ange  lui  a  consacré,  remporte  en  mérite,  à  nos  yeux, 
sur  toutes  ses  autres  peintures  de  la  chapelle  Sixtine,  même  sur  [es  Pro- 
phètes.  Il  n'est  pas  le  premier  qui  ait  imaginé  ce  beau  mouvement  d'Adam, 
lorsque,  appelé  à  la  vie,  et  comme  à  son  réveil,  il  est  soulevé  par  la  main 
de  Dieu,  avant  même  de  Tavoir  touchée  (T.  I,  p.  84)  *.  Quelque  chose  de 


Création  de  rhomme.  (Paolo  Ucello.) 

• 

semblable  se  voit  à  Assise,  dans  la  fresque  de  Cimabue.  Dans  le  cloître  de 
Santa  Maria  TVo&e/Za,  à  Florence,  la  grisaille  de  Paolo  Ucello,  que  nous  pu- 
blions, nous  montre  le  premier  homme  se  soulevant,  aidé  de  la  main 
divine,  dans  une  attitude  qui  difière  peu  de  celle  adoptée  par  Michel -Ange. 
Quant  à  la  pose  et  au  sentiment  d'Adam  lui-même,  qui  a  Tœil  levé  sur  son 
Créateur,  le  grand  artiste  n'a  rien  fait  de  mieux.  Mais  c'est  plutôt  de  Ghi- 
berti,  et  delà  porte  du  baptistère  de  Florenceque  vint  la  première  pensée 
du  groupe  de  laSixtine.  Dans  cette. supposition,  chargé  de  décorer  cette 
chapelle,  tout  en  s'inspirant  d'une  œuvre  pour  laquelle  son  admiration 
est  bien  connue,  il  aurait  cependant  apporté  dans  la  sienne  la  puis- 
sante initiative  qui  caractérise  son  génie.  Dans  la  composition  de 
Ghiberti,  comme  dans  celle  de  Paolo  Ucello,  la  main  de  Dieu  a  déjà  saisi 
celle  du  premier  homme.  Michel-Ange  n'avait  pas  besoin  de  l'exemple 
donné  par  le  maître  de  Giotto,  pour  comprendre  qu'il  était  plus  beau  de 
faire  obéir  Adam  au  geste  du  Créateur,  par  la  seule  puissance  de  l'inten- 
tion; avant  que  sa  main  n'ait  touché  la  sienne. 

Il  n'est  pas  même  certain  que  le  Créateur  de  Cimabue  tende  la  main 
comme  pour  saisir  celle  d'Adam;  il  est  plus  probable  même  que,  s'il  la 


1.  Mme  Jameson,  History  of  our  Lord^  T.  I,  p.  77. 
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lève,  c'est  pour  parler  et  pour  bénir.  Le  signe  de  la  parole  et  de  la  béné- 
diction <tait  plus  selon  l'esprit  du  temps,  qu'un  geste  indiquant  un  com- 
mencement d'action.  Telle  est,  à  n'en  pas  douter,  la  signification  du 
groupe,  fort  analogue  à  celui  d'Assise,  et  antérieur  de  près  d'une  centaine 
d'années,  qui  se  voit  plus  distinctement  dans  les  mosaïques  de  Monreale. 
II  offre,  en  outre,  cette  particularité,  que  le  soufile  divin  conférant  la  vie, 
invisiblement  exprimé  dans  les  compositions  précédentes,  est  ici  rendu 
par  un  faisceau  de  rayons,  qui,  partant  de  la  bouche  de  Dieu,  va  péné- 
trer dans  celle  de  sa  créature  privilégiée. 

Cette  manière  de  rendre  sous  une  figure  sensible  ces  paroles  :  El  in- 
spiravit  in  faciem  ejus  spiraculum  vitœ  *,  est  bien  préférable  à  l'interven- 
tion de  cette  âme  personnifiée  qui ,  dans  les  noosaîques  de  Venise,  s'en  va, 
des  mains  du  Créateur,  embrasser  le  nouvel  homme,  et,  par  son  union, 
lui  donner  la  vie  ^. 

Comme  idée,  ni  la  fresque  de  Cimabue,  ni  la  mosaïque  de  Monreale,  ne 
sont  inférieures  au  chef-d'œuvre  de  Michel-Ange;  à  certains  égards,  elles 
lui  sont  même  supérieures;  mais  nous  ne  sommes  pas  insensible  aux 
charmes  d'une  belle  exécution,  et  rien  ne  nous  plaît  comme  de  rencontrer 
dans  le  vrai,  un  grand  homme,  qui  trop  souvent  nous  peine  par  les  dé- 
viations de  son  génie.  C'est  sous  cette  impression  que,  dans  l'étude  de  la 
création  de  l'homme,  nous  n'avons  suivi  tout  d'abord  ni  l'ordre  chrono- 
logique des  monuments,  ni  celui  des  circonstances  de  l'acte  créateur.  Nous 
allons  reprendre  tour  à  tour,  pour  ne  pas  nous  égarer,  l'un  et  l'autre  de 
ces  fils  conducteurs. 

La  création  de  l'homme  figure-t-elle  dans  le  cycle  des  faits  bibliques 
représentés  sur  les  anciens  sarcophages  ?  Nous  avions  cru  d'abord  pouvoir 
citer  un  exemple,  qui  se  serait  rapporté,  dans  tous  les  cas,  à  la  formation 
de  la  femme,  celle-ci  ayant  alors  principalement  le  privilège  d'attacher 
fortement  la  pensée,  par  la  signification  qu'on  y  attachait.  Le  monument 
auquel  s'applique  cette  observation  est  le  sarcophage  trouvé  par  Bosio. 
dans  le  cimetière  de  Sainte-Agnès  ^  ou  l'on  voit  trois  petites  figures  nues, 
l'une  couchée ,  les  deux  autres  debout,  d'inégale  grandeur,  et  se  levant  à 
la  voix  d'un  personnage.  Mais  nous  avons  dit  que,  tout  bien  considéré, 
il  faudrait  reconnaître  dans  cette  scène  la  résurrection  figurée  sous  les 
yeux  d'Ezéchiel,  plutôt  que  la  création. 

Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  assez,  probable  que  la  création  d'Adam  ne  de- 
vint un  thème  vraiment  usuel  dans  les  compositions  de  l'art,  qu'au 

1.  Gen.,  II,  1. 

2.  Mme  Jameson,  Hitlory  ofour  Lord»  T.  I,  p.  90. 

3.  Bosio,  Rom,  iott,  p.  Aîb. 

T.  IV.  % 
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moment  où  l'on  aima  à  mettre  en  scène  la  suite  entière,  ou  [iresque  en- 
tière, des  œuvres  divines  pendant  les  sis  premiers  jours  dq.  monde. 
Alors ,  on  se  plut  souvent  à  montrer  la  complaisance  et  le  soin  excep- 
tionnels que  Dieu  avait  apportés  à  la  confection  du  corps  humain  ,  avant 
■le  l'animer  de  son  propre  souffle.  Dans  la 
Bible  de  Saint-Paul-liors-Ies-Murs  (ix*  siècle). 
Dieu  d'abord  façonne  Adam,  puis  il  lui  parle*. 
Dans  les  fresques  de  Saint-Savin ,  il  soulève, 
pour  le  façonner,  ce  corps  encore  inanimé.  A  . 
Chartres  ï,  il  lui  appuie  fc  tète  sur  ses  genoux, 
et  il  la  care-ise  pour  ta  polir,  comme  une  mère 
ferait  en  peignant  son  enfant,  avec  autant  de 
tendresse.  Dans  le  vitrail  du  Ban  Samaritain, 
à  Bourges ,  on  observe  quelque  chose  d'à  peu 
près  semblable.  Le  bas  de  son  corps  n'étant 
pas  encore  façonné,  Adam  ne  devrait  pas  avoir 
reçu  le  souffle  de  vie  :  comment  blâmer,  ce- 
pendant, l'imagier  de  Chartres,  qui  lui  a  l'ait 
répondre  par  un  sourire  à  la  tendresse  divine? 
Le  statuaire,  s'il  le  veut,  ne  tait-il  pas  lui- 
même  sourire  entre  se.s  mains  le  bronze  ou  le 
marbre? 

A  Orvieto,  le  corps  d'Adam  apparaît,  une 

première  fois,  étendu  sur  le  sol  et  inanimé. 

et  Dieu  s'approche  de   lui  comme  pour  lui 

'  commander  de  vivre.  Dans  le  tableau  suivant, 

Créaiion  de  l'honime.  Adam  est  debout;  mais  son  altitude,  mal  assu- 

iCaihëdmie  rta  Charrrîs.i        pée,  montre  qu'il  ne  saurait  s'y  tenir,  si  Dieu 

ne  le  soutenait.  Dieu  aussi  lui  met  la  main 

sur  la  lête  :  on  croirait  que  c'est  encore  pour  le  pétrir;  mais  la  scène 

qui  précède  témoigne,  au  contraire,  que  c'est  le  moment  oîi  la  vie  lui  est 

donnée.  On  ne  peut  en  douter  quand  on  voit  qu'immédiatement  après  a 

lieu  le  sommeil  mystérieux  pendant  lequel  son  côté  est  ouvert. 

Dans  la  miniature  du  Ptatterium  de  la  Bibliothèque  nationale,  repro- 
duite dans  notre  T.  111,  |).  212,  c'est  un  Ange  qui  est  chargé,  comme  un 
ouvrier  subalterne ,  d'ébaucher  le  corps  humain ,  aous  la  surveillance  du 
souverain  Artiste,  qui  dirige  l'opération:  exemple  que  nous  n'avons  pu 
donner  comme  objet  d'imilation. 

I.  D'Agincoorl,  Ptintun,  pi.  xli. 

î.  Kons  rpproilnlsonii  la  vignelie  donnée  ilan?  tss  ^nn  anh  ,  T.  XI,  ]i.  I.lï. 
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La  manifestation  de  la  sainte  Trinité  est  exprimée  par  l'action  simul- 
tanée dos  trois  Personnes ,  dans  une  autre  miniature  aussi  publiée  par 
M.  Didron^.  Le  Père  et  le  Fils  soulèvent,  chacun  d'une  main»  le  corps  de 
l'homme, et  le  Saint-Esprit,  volant  entre  Aeux^  sous  la  figure  de  colombe,, 
vient  lui  inspirer  le  souflSe  de  vie. 

Nous  avons  dit  comment,  dans  les  vignettes  de  T.  Kerver»,  l'intervention 
des  trois  Personnes  se  manifeste,  en  laissant  au  Verbe  divin,  seul ,  tout  le 
rôle  actif;  mais  quoique  cj  petit  tableau,  lié  comme  il  l'est  avec  ceux  qui 
précèdent,  exprime  la  pensée  de  la  création  de  Thômme  en  général,  c*cst 
la  formation  de  la  femme  qui,  en  fait,  s'y  voit  seule  représentée,  et  nous 
comprenons  de  plus  en  plus  que  c'est  à  elle  que  nous  devons  nous  atta- 
cher principalement  dans  cette  étude. 


V. 


CRI^AT10N  DR   LA  FEMME. 


Le  corps  de  l'homme  a  été  formé  du  limon  terrestre  ;  celui  de  la  femme 
a  été  formé  de  la  substance  humaine.  La  femme-est  donc  comme  la  quin- 
tescence  et  le  dernier  terme,  comme  la  perle  de  la  création.  Elle  devait 
être  le  complément  de  l'homme,  et  se  servir  de  tous  ses  <;harmes  pour 
l'élever  et  s'élever  avec  lui, —  tous  deux  étant  unis  à  Dieu  et  régnant  sur  la 
nature^ —  au  plus  haut  degré  de  perfection.  Eve  manqua  à  sa  mission;  elle 
fut,  au  contraire,  le  premier  auteur  de  la  chute  commune.  Mais  Dieu  ne 
voulut  pas  que  son  œuvre  fftt  altérée  à  jamais.  Ce  que  la  femme  avait  dû 
être,  elle  le  sera,  et  mieux  encore^  en  Marie.  Et  reprenant  l'ordre  inverse 
delà  création,  afin  que  la  réparation  soit  .complète,  de  Marie  il  naîtra  un 
nouvel  homme  :  cet  homme  sera  Dieu;  le  mal  était  immense,  le  remède 
sera  iihfini.  Du  sein  de  ce  Dieu-homme,  par  l'eflBcacité  dç  son  sang,  il 
renaîtra  une  humanité  régénérée.  Cette  humanité,  cette  société  nouvelle, 
cette  Église  toujours  sainte  et  immaculée^  car  rien  de  souillé  ne  saurait 
eu  faire  partie,  est  comparable  à  la  première  femme,  lorsqu'elle  vient, 
dans  l'intégrité  de  sa  nature,  couronner  de  sa  beauté  l'oeuvre  divine. 
Puis,  comme  Dieu  s'est  servi  de  la  chute  même  de  l'homme  pour  attein- 
dre son  but,  et  comme  la  femme  est  à  la  fois  l'instrument  de  la  chute  et 
celui  de  la  réparation,  on  voit  encore,  par  de  nouvelles  raisons,  pourquoi 
l'œuvre  créatrice  a  été  plus  volontiers  concentrée  dans  la  formation  de 

1.  Didron,  id.,  p.  35.  Ann.  areh,,  T.  I,  p.  8. 
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la  femme,  en  ces  temps  que  caractérise  précisément  la  plus  forte  concen- 
tration des  plus  vives  pensées  chrétiennes  ^ 

Outre  le  grand  sarcophage  où  les  trois  Personnes  divines  interviennent 
pour  faire  sortir  la  première  femme  du  sein  d'Adam  endormi  (T.  II, 
pi.  vm),  il  en  est  encore  au  moins  deux  autres,  dans  le  musée  de  Latran, 
qui  représentent  le  même  sujet.  La  représentation  a  lieu,  dans  ces  monu- 
ments, toujours  foncièrement  de  la  même  manière,  sans  aucune  tentative 
pour  faire  ressortir  le  côté  pittoresque.  Adam  est  couché  :  on  ne  distingue 
même  pas  s'il  est  mort  ou  endormi;  Eve  est  debout  à  côté  de  lui.  Il  faut 
encore  arriver  au  moyen  âge  pour  voir  le  flanc  du  premier  homme  effecti- 
vement s*entr'ouvrir,  et  la  première  femme  encore  engagée  dans  son  sein 
par  les  extrémités  du  corps.  Dans  les  plus  anciens  exemples  qui  nous  en 
sofent  connus,  cet  effet  n'est  même  pas  rendu  ;  il  est  seulement  indiqué. 
Ainsi,  sur  Tivoire  du  musée  Barufaldi,  à  Ferrare  (  Voir  notre  t.  II,  pi.  x), 
comme  sur  la  porte  de  Saint-Zénon,  à  Vérone,  le  sommeil  d'Adam  est  bien 
caractérisé,  et  l'on  n'a  pas  voulu  seulement  dire,  comme  dans  les  anciens 
sarcophages,  qu'Eve  est  tirée  de  son  corps  ;  on  a  prétendu  faire  quelque 
chose  de  plus  :  on  l'a  montrée  comme  en  sortant.  Néanmoins,  elle  n'en  sort 
que  fictivement;  il  semblerait  plutôt  qu'elle  surgit  derrière lui^  et  l'on 
ne  voit  point  du  tout  que  son  corps,  à  lui,  soit  ouvert.  Mais  ce  n'est  là 
qu'une  timidité  d'exécution.  Il  en  est  ainsi  encore  dans  les  fresques  de 
Cimabue,  à  Assise.  Dans  la  miniature  du  Psalterium  de  la  Bibliothèque 
nationale  (T.  I,  pi.  vm),  et  dans  les  sculptures  d'Orvieto,  les  artistes  ont 
été  plus  hardis:  la  difficulté  est  abordée  de  front,  le  côté  d'Adam  est 
ouvert,  et  Eve  n'a  pas  encore  tout  à  fait  achevé  d'en  sortir.  Nous 
avions  dit  qu'à  Oi^ieto  cette  scène  était  précédée  d'une  autre  où  le 
Créateur,  armé  d'un  couteau  ,  vient  assez  naïvement  inciser  le  côté  du 
premier  homme.  On  pouvait  se  passer  d'un  pareil  détail;  il  est  propre  à 
faire  méditer  sur  le  soin  pour  ainsi  dire  minutieux  que  Dieu  apportera 
une  œuvre  aussi  excellente;  mais  il  faut  que  la  femme  apparaisse  pour 
qu'il  s'exhale  du  sujet  tout  le  parfum  poétique  qui  a  si  souvent  inspiré  les 
artistes.  Ne  parlons  plus  de  tâtonnement  et  de  timidité,  quand  là  où  l'on 


1.  On  peut  voir,  dans  la  Roma  sotieranea  de  Bosio,  p.  605,  tous  les  textes  qu'il  cite  à 
Tappoi  de  cette  doctrine  :  Ex  terra  virgine  Adam,  Chrittus  ex  virgine,  dit  saint  Ambroise 
(Comm.  in  Luc.>  vi,  i  ;  Lib.  IV).  Quia  Adam  forma  erai  futuriy  dit  à  son  tour  saint  Augustin 
(In  Ptal,  Ps.  XL),  et  Adam  dormvvit  quando  de  latere  ^us  Eva  faeia  ett  ;  Adam  in  figura 
Chritli  ;  Eva  in  figura  EccUsiœ,  etc. 

On  se  rappelle  la  miniature  des  Emblemata  BibUea ,  que  nous  avons  publiée  (T.  III, 
p.  375).  Dans  la  Bible  de»  Pauvreiy  et  dans  les  vignettes  de  Thielman  Rerver,  la  création  de 
la  preniière  femme  est  aussi  associée  avec  la  scène  où  le  côté  du  Sauveur  est  percé  sur  la 
croix,  et,  à  Topposé,  on  voit  Moïse  faisant  sortir  Peau  du  rocher. 
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peut  en  signaler  le  plus,  Eve,  sous  U  main  de  Dieu  qui  U  béait  et  l'ap- 
pelle, est  déjà  si  belle  dans  sa  première  et  naïve  prière,  sur  l'ivoire  Ba- 
rufaldi;  quand,  dans  les  sculptures  de  la  porte  de  Vérone,  d'ailleurs  ai 
grossières,  le  double  mouvement  de  la  nou- 
velle créature  allant  à  Dieu ,  et  de  Dieu  qui  la 
prend  par  la  main,  et  encore  la  bénit,  est 
en  lui-même  si  beau  par  leur  mutuel  empres- 
sement. 

A  Orvieto ,  la  beauté  de  la  scène  ne  repose 
plus  seulement  sur  des  indications;  dans  sa 
pose,  dans  sa  physionomie,  Eve  est  pleine  de 
charme;  la  tête  penchée  vers  son  Créateur, 
d'un  air  aimant  et  candide,  elle  reçoit  sa 
'bénédiction,  et  se  sent  soutenue  par  lui  ;  les 
Anges  ravis  la  contemplent.  A  Chartres,  elle 
est  déjà  entièrement  sortie  du  sein  d'Adam  ; 
le  premier  homme  ne  figure  même  pas 
dans  la  scène  de  sa  création ,  et  cepen- 
dant, dans  sa  naïve  fraîcheur,  s'approchant 
d'un  pas  timide  de  Dieu  qui  l'attire  vers  lui, 
toujours  pour  la  bénir,  elle  semblerait  éclose 
à  la  vie  plus  nouvellement  encore. 

Elle  est  si  belle  dans  les  bas-reliefs  de  Gbi- 
bérti ,  que  nous  ta  considérerions  volontiers 
comme  son  chef-d'œuvre  (T.  !ll,  p.  193).  Nous  a 

avons  fait  remarquer  précédemment  la  pudeur  ^^  Cré«t«ur  ei  i»  remme 

enfantine  des  petits  Anges  qui  la  soutiennent,  Don*ellais«at  erdée  (Chirirei). 
l'admiration  de  beaucoup  d'autres  de  ces  es- 
prits célestes  rangés  en  demi-cercle  autour  d'elle.  Michel-Ange,  qui  avait 
été  en  progressant  dans  la  création  de  l'homme,  est  resté,  au  contraire, 
bien  au-dessous  de  son  devancier  dans  celle  de  la  femme..  Au  lieu  de  la 
grflce,  il  lui  attribue  de  la  Force;  la  saillie  des  muscles,  au  lieu  de  la  dou- 
ceur svelle  des  contour»;  il  lui  plie  lecorpsen  deux,  pour  lui  imprimer  un 
mouvement  plein  d'effort,  au  lieu  d'un  noble  élancement.  Du  reste,  c'est 
toujours  la  même  donnée:  elle  va  à  Dieu,  qui  la  bénit. 

Le  progrès  des  éludes  anatomiques,  dans  leur  application  aui  œuvres 
de  l'arl,  a  eu  pour  effet  de  faire  abandonner  le  procédé  naïf  par  lequel, 
au  moyen  âge,  on  ne  craignait  pas  de  faire  sortir  Eve  tout  adulte  du  côté 
d'Adam  eDir'ouvert  ;  les  proportions  naturelles  qui  doivent  exister  entre 
le  contenant  et  le  contenu  s'y  opposaient. 

Ghiberti  et  Michel-.Ange  sont  revenus,  en  conséquence,  à  cette  antre 
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liction,  plus  priraitiveraeni  en  usage,  qui  fait  émerger  la  femme  à  côlé 
d'Adam,  et  non  pas  de  son  côté  ouvert  ;  il  semblerait  même,  dans  le  ta- 
bleau de  Michel-Ange,  qu'elle  était,  cachée  derrière  lui.  Dans  la  vignette 
de  T.  Kerver,  le' dessinateur  a  tourné  la  difficulté,  disposant  le  bras  du 
premier  homme  de  sorte  qu'il  dissimulerait  l'ouverture  de  son  corps, 
s'il  y  en  avait  une  d'où  sortirait  la  première  femme.  Dans  le  Spéculum 
humanœ  saivationis^  au  contraire,  le  dessinateur  n'a  pas  hésité  à  faire 
franchement  sortir  Eve  du  corps  d'Adam  ;  et  quoiqu'il  l'ait  rapetissée  de 
moitié,  la  chose  n'en  paraît  pas  moins  proportionnellement  impossible. 
L*antériorité  de  cette  publication  et  son  caractère  beaucoup  plus  popu- 
laire rendent  parfaitement  raison  de  la  différence.  On  voit  une  fois  de 
plus  comment,  en  pareil  cas,  il  est  nécessaire  de  recourir  à  des  artifices 
de  composition  et  à  des  conventions,  et  comment  ils  ont  varié  selon  les 
progrès  du  naturalisme.  Ce  qui  avait  été  mis  en  usage  sous  son  influence, 
a  été  rejeté  ensuite  comme  lui  étant  contraire  ^. 

Eve,  une  fois  créée,  est  présentée  à  Adam  ;  on  en  voit  un  premier  exemple 
dans  la  Bible  de  la  basilique  de  Saint-Paul.  Cette  association  des  deux 
époux  nous  parait  avoir  été  substituée  à  l'acte  même  de  la  création 
d'Eve,  dans  les  fresques  de  Saint-Savin.  Les  planches  publiées  avec  le 
commentaire  de  M.  Mérimée  donneraient  lieu  de  croire  qu'Adam  aurait  été 
doublement  représenté,  puisque  les  deux  personnages,  placés  à  droite  et  à 
gauche  de  Dieu,  ont  de  la  barbe.  Mais  les  originaux  ne  sont  pas  assez  bien 
conservés  pour  que  l'artiste  n'ait  pas  pu  s'y  tromper  ;  et  la  position  de  cette 
peinture  entre  la  création  de  l'homme  et  la  tentation,  nous  semble  justifier 
notre  interprétation.  Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  par  cette  scène,  qui  montre 
l'humanité  complète  dans  son  premier  couple,  que  Raphaël  résume  la 
création  de  l'homme  et  de  la  femme,  la  montrant  accomplie;  puis,  comme 
dans  nos  vieilles  peintures  du  xu^' siècle,  immédiatementaprès cette  union, 
présentée  sous  les  couleurs  les  plus  riantes,  arrivent  la  tentation  et  la 
chute  ,  sujets  de  tant  de  douleurs  et  de  tant  de  larmes.  Heureusement  que 
la  promessed'un  Rédempteur  vint  aussitôt,  à  côtédu  mal,  apporter  la  pensée 
(lu  remède.  Et  si,  trop  imbu  alors  des  préoccupations  de  la  Renaissance, 
le  décorateur  des  Loges  ne  mit  pas  cette  pensée  en  saillie,  nous  allons  la 
voir  dominer  dans  les  monuments  de  l'antiquité  primitive.  La  création 
de  la  femme  y  figure  quelquefois;  mais  les  préférences,  pour  rappeler 
tout  ce  qui  se  passa  dans  les  premiers  jours  du  monde,  sont  accordées  aux 
autres  compositions,  où  Adam  et  «Eve  ne  sont  montrés,  au  moment  de 

t.  Nous  ferons  remarquer  que  Sébastien  le  Clerc  a  essayé  lut-mêrae  de  tourner  la  diffi- 
cullé,  au  moyen  de  la  position  d*Adam,  et  d*un  tertre  où  il  est  couché,  et  derrière  lequel,  à 
la  rigueur,  la  prolongation  du  corps  d'Eve  trouverait  place. 
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leur  triste  chute  et  de  leur  condamnation,  qu'en  vue  des  miséricordes  qui 
devaient  surabonder  là  où  la  faute  avait  abondé. 


Vi. 


LE  PARADIS  TERRESTRE. 


.  La  création  terminée,. avant  d'aborder  le  nouvel  ordre  de  t'aiis  et  de 
considérations  que  nous  venons  d'indiquer»  nous  aimerions  à  parcourir 
le  Paradis  terrestre,  et  à  jouir  du  spectacle  d'innocence  et  de  paix  qu'il 
devait  oifrir.  Mais  les  sujets  d'inspiration  que  l'on  pourrait  y  rencontrer, 
ont  été  peu  exploités  par  l'art  chrétien.  Cette  première  innocence,  si  tôt 
perdue,  n'est  point  un  but  auquel  il  faille  revenir  :  pourquoi  lui  consa- 
crer de  vains  regrets?  Ily  amieux  à  faire.  Le  vrai  Paradis  terrestre,  désor- 
mais, où  l'on  est  invité  à  entrer,  c'est  l'Ëglise,  c'est  le  Ciel,  c'est-à-dire, 
dans  un  sens,  l'Église  encore,  la  cité  des  élus,  continuée  dans  la  gloire. 
Â  ce  point  de  vue  figuré,  on  rencontre,  dans  l'antiquité  chrétienne  et  dans 
le  moyen  âge,  d'assez  fréquentes  allusions  au  jardin  de  délices  où  furent 
placés  nos  premiers  parents;  le  céleste  nemus  Paradisi ,  selon  les  expres- 
sions de  saint  Paulin,  peint  dans  la  basilique  de  Noie,  et  qui  l'a  été  plus 
tard,  —  comme  on  le  voit  encore  aujourd'hui,  —  près  de  Ravenne,  dans 
les  mosaïques  de  Saint-ApolUnaire  in  Classe^  n'a  pas  d'autre  sens.  Plus  an- 
ciennement, les  deux  colombes  tournées  vers  un  arbre,  sur  un  sol  semé  de 
fleurs,  étaient  déjà  des  images^mpruntées  au  souvenir  de  la  félicité  primi- 
tive, pour  exprimer  l'attente  de  la  félicité  dernière.  Les  rinceaux  de  feuil- 
lage qui  s'échappent  de  Ta  croix  et  remplissent  tout  le  champ  de  la  voûte 
absidiale,  à  Saint-Clément  de  Rome;  le  jardin  transformé  en  cité,  avec  le 
palmier  comme  arbre  de  vie,  au  milieu,  dans  la  çosaïque  de  Saint-Jean- 
de-Latran,  reviennent,  au  xui"*  siècle,  sous  des  formes  et  en  desconditions 
diflférentes,  à  l'idée  du  vrai  Paradis  terrestre  et  céleste,  on  peut  le  dire 
tout  à  la  fois,  dont  Adam  et  Eve  ne  virent  que  l'ombre.  De  môme  aussi , 
dans  les  monuments  où  l'on  a  voulu  rendre  ces  mots  appliqués  au  bon 
larron  :  hodie  mecum  eris  in  Paradiso^  on  l'a  fait  apparaître  au  milieu  d'un 
espace  parsemé  d'arbres  et  de  fleurs. 

Au  moyen  âge,  on  rencontre  cependant  quelques  représentations  qui 
se  rapportent  directement  à  l'état  de  nos  premiers  parents  avant  leur 
péché;  ainsi,  à  Bourges, dans  laverrièredu  Bon  iSamartkim,oulesvoitsuc-> 
c«îssivement  tenus  par  la  main  de  Dieu,  et  introduits  dans  le  Paradis  ter- 
restre, puis  mis  en  possession  de  leur  royauté  sur  tous  les  animaux  qui 


24  GUIDE  DE  l'art  CHRÉTIEN. 

leur  sont  présentés.  A  Chartres,  au-dessous  de  la  création  d'Adam  et  d'Eve, 
sont  représentés  deux  groupes  d'animaux,  —  les  quadrupèdes  attribués  à  • 
Adait),  les  oiseaux  et  les  poissons,  à  Eve,— pour  dire,  sans  doute,  la  domi- 
nation qui  leur  était  donnée  sur  toute  la  nature.  Dans  deux  autres  de  ces 
petits  tableaux  sculptés,  Dieu,  qui  est  représenté  d'une  part,  et  un  groupe 
d'arbres  qu'il  montre,  d'une  autre  part,  sont  la  traduction  de  ces  paroles: 
Ecce  dedi  vobis  omnem  herbam  a/ferentem  semen  mper  terrant^  et  universa 
ligna  quœ  habent  in  setnetipsis  sementem  generis  sut,  ut  sine  vobis  in  escam  ^  :  ' 
«  Je  vous  ai  donné  pour  nourriture  toutes  les  plantes  qui  portent  des  se- 
«  menées,  tous  les  arbres  chargés  de  fruits  ».  L'ordre  des  faits  n'est  pas 
suivi,  car  la  création  d'Adam  et  d'Eve  ne  vient  qu'après;  mais  c'était, 
selon  l'observation  de  M.  Didron*,  pour  la  placer  au  point  culminant  du 
voussoir,  et  le  spectateur  est  suffisamment  averti  de  remettre,  par  la 
pensée,  chaque  chose  à  sa  place,  et  quant  à  l'enchaînement,  et  quant  à 
l'idée  prédominante. 

Lorsque,  d'ailleurs,  on  a  voulu,  non  plus  seulement  exprimer  l'idée  d'un 
lieu  de  délices,  mais  en  donner  l'impression  aux  sens,  c'est  ordinairement 
pour  servir  de  fond  aux  scènes  que  nous  avons  décrites  ou  que  nous  çié- 
crirons  encore,  et  Tonne  peut  riendemieux  alors  quede  faire  un  paysage 
aussi  riant  que  possible. 

Nous  remarquons  une  tentative  de^ce  genre  au  xiv*  siècle,  dans  les 
fresques  du  Campo  Santo  de  Pise,  attribuées  soit  à  Buifalmaco.  soit  à 
Pierre  d'Orvieto.  Le  peintre  y  a  mis  tout  son  savoir-faire  :  il  a  accumulé  des 
ai^bres  aux  fruits  abondants,  aux  cimes  arrondies;  il  a  entassé  des  fleurs 
tout  autour;  il  a  surtout  élevé  une  fontaine  monumentale,  ou  les  oiseaux 
viennent  joyeusement  s'abreuver,  près  de  laquelle  un  cerf  s'est  couché;  il 
a  placé  cette  fontaine  entre  la  formation  d'Eve  et  sa  chute  :  comme  mal- 
gré lui,  il  est  obligé  de  faire  appel  à  l'idée,  pour  suppléer  à  l'insuffisance 
de  ses  moyens  d'exécution.  Raphaël,  le  premier  ordonnateur  d'un  paysage 
vraiment  rendu,  dans  l'art  moderne,  a  essayé  d'en  imprimer  le  charme  à 
toutes  les  scènes  des  Loges  qui  se  passent  dans  le  Pauadis  terrestre;  mais 
l'espace  était  trop  étroit,  et  la  situation,  aux  pendentifs  d'une  voûte,  trop 
ingrate.  Quand  il  aurait  tenu  lui-même  le  pinceau,  il  n'aurait  guère  pu 
donner  autre  chose,  en  de  semblables  conditions,  que  de  larges  indica- 
tions ;  il  faut  ajouter  que,  sous  $a  direction,  ce  résultat  a  été  obtenu  avec 
assez  de  succès,  pour  lui  assurer,  quand  il  ne  reposerait  pas  sur  d'autres 
fondements,  ce  rôle  d'initiateur  en  fait  de  paysage,  que  nous  lui  avons 
attribué. 


i.  Geo.,  I,  VO. 

t.  Annales  oreA..  T.  XI. 
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Nous  avons  vu  quelque  part  un  tableau  d'un  grapd  paysagiste,  de  Jean 
Breugel,  si  nos  souvenirs  ne  nous  trompent  pas,  oii  il  aurait  voulu 
représenter  le  Paradis  terrestre.  L'exécution  était  habile,  la  pensée  était 
heureuse.  Comment  mieux  s'exciter  à  mettre  dans  un  paysage  toute  la 
poésie  que  comporte  le  genre»  —  une  poésie  calme  et  recueillie,  qui  puise 
dans  la  nature,  des  aspirations  au-dessus  de  la  nature  ?  Compris  de  la 

sorte,  le  paysage  est  une  branche  de  l'art  chrétien.  Mais  s'il  atteint  son 
but,  et  que  véritablement  il  élève  l'âme,  il  ne  l'inclinera  pas  à  regarder 
en  arrière,  pour  se lixersurles  jouissances,  même  les  plus  pures,  que  l'on 
puisse  goûter  dans  un  Paradis  terrestre,  elle  qui  se  sait  appelée  à  un  Pa- 
radis céleste. 


ETUDE    JI. 


LA    CHUTE    ET    LA    PROMESSE. 


1. 


LA  CHUTE  ET  LÀ  SENTENCE  ,  SUR  LES  ANCIENS  SARCOPHAGES. 

Un  malheur,  quand  il  est  surabondamment  réparé,  n'est  plus  un 
malheur  ;  une  chute  dont  on  s'est  relevé  pour  monter  plus  haut , 
n'a  plus  rien  de  sinislre  ou  d'affligeant  ;  une  blessure  bien  guérie^ 
n'est  plus  qu'un  trophée.  Ces  pensées  expliquent  pourquoi,  —  en  un 
temps  où  l'on  ne  voulait  que  des  idées  de  paix  et  de  triomphe,  de  renou- 
vellement, de  résurrection ,  de  salut  et  de  vie,  —  la  chute  et  la  con- 
damnation d'Adam  et  d'Eve,  par  lesquelles  la  mort  est  entrée  dans  le 
monde,  figurent  au  nombre  des  sujets  les  plus  accrédités,  dans  le  cycle 
primitif  de  l'art  chrétien.  On  les  observe  parmi  les  peintures  des  Catacom- 
bes, sirlon  dans  les  plus  anciennes,  du  moins  dans  quelques-unes  de  celles 
qui  peuvent  remonter  à  la  fin  du  ii«  siècle,  et  à  tout  le  m»;  on  les 
retrouve  sur  les  fonds  de  verre;  et  ce  sujet  est  fréquemment  répété  sur  les 
sarcophages.  II  faut  remarquer  dans  quelles  circonstances  il  est  représenté, 
et  comment  il  est  représenté.  Les  circonstances  de  sa  représentation,  ou 
pour  mieux  dire  les  compositions  auxquelles  il  est  associé,  sont  foncière- 
ment les  mêmes,  dans  les  peintures  et  les  sculptures  ;  mais,  quant  à  la 
manière  de  le  concevoir  lui-même,  il  surgit,  de  celles-ci  à  celles-là,  des 
différences  assez  notables.  Sur  les  fonds  de  verre  où  elles  sont  isolées,  elles 
ne  donnent  pas  lieu  aux  mêmes  observations,  mais  elles  offrent  quelques 
traits  particuliers  que  nous  devrons  signaler. 

Bien  que,  sur  la  scène,  le  premier  homme  et  la  première  femme  appa- 
raissent également  *,  c'est  sur  la  femme  que  se  porte  principalement  la 

1.  Ce  rrest  que  beaucoup  plus  lard,  su  xn*' siècle,  parcxein|>lc,  dans  les  fresques  de  Saint- 
Sairin,  que  nous  voyons  Eve,  seule  avec  le  serpent,  résumer  tout  le  sujet  do  la  tentation. 
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l>erjsée  ;  on  le  voit  par  les  rapports  fréquents  établis  entre  les  repré- 
sentations qui  nous  occupent,  et  les  figures  soit  de  l'Orante,  dans  les 
peintures  des  Catacombes  et  sur  les  sarcophages,  soit  de  la  femme  au 
livre,  qui  la  remplace  dans  beaucoup  de  cas,  sur  ces  derniers.  (  Voir  T.  l, 
pi.  V.)  La  plus  remarquable  de  ces  associations  se  voit  au  cimetière  de 
Sainte-Agnès,  où  TOrante  centrale  est  surmontée  de  la  figure  du  Bon 
Pasteur,  et  accompagnée  plus  immédiatement  des  cinq  Vierges  sages, 
doublement  représentées  :  elles  s'avancent  triomphantes ,  leurs  lampes 
allumées  à  la  main,  puis  s'asseoient  au  céleste  festin.  Adam  et  Eve  vien- 
nent ensuite,  en  regard  de  Daniel  dans  la  fosse  aux  lions*.  Quelle  que 
soit  la  signification  spéciale  de  TOrante,  ou  de  la  femme  au  livre,  — 
qu*on  y  voie  la  Mère  de  Dieu,  TÉglise  ou  une  âme  sainte,  — la  déchéance 
delà  femme,  celle  de  l'humanité,  ont  toujours  pour  terme  de  compa- 
raison la  femme  régénérée,  l'humanité  régénérée,  de  telle  sorte  que  la 
pensée  de  la  réparation  l'emporte  souverainement. 

A  défaut  de  la  mise  en  scène  de  la  femme,  qui  la  personniGe,  cette 
pensée  n'est  pas  moins  mise  en  relief  par  le  Sacrifice  d'Abraham ,  le  Dtm 
delà  loi  fait  à  Moïse  ^  Daniel  dans  la  fosse  aux  lions^  la  Guérison  du  paraly- 
tique: sujets  que  nous  avons  particulièrement  remarqués  comme  tenant 
de  plus  près  alors  à  celui  de  la  chute  ou  de  la  condamnation.  Sur  le  grand 
sarcophage  du  musée  de  Latran  (T.  II,  pi.  vui),  ou  ce  sujet  suit  immédia- 
tement celui  de  la  création  de  la  femme,  cette  pensée,  vivement  exprimée 
par  les  pendants  :  —  le  Miracle  de  Cana,  la  Multiplication  des  pains ^  la 
Résurrection  de  Lazare;  — par  Daniel  au  milieu  des  liofis,  la  Guérison  de 
Vaveugle^  et  Y  Adoration  des  Mages  ^  qui  se  trouvent  au-dessous,  ressort 
d'une  manière  toute  particulière,  par  la  présence  des  trois  scènes  particu- 
lières à  saint  Pierre,  comme  pour  exprimer  au  plus  haut  degré,  par  leur 
ensemble,  Tidée  de  la  chute  et  celle  de  la  réparation  sural>ondante  :  la 
Prédiction  du  reniement^  V Arrestation,  et  VEau  jaillissant  du  rocher.  Nous 
faisons*aussi  remarquer  que  sur  un  autre  de  ces  monuments,  c'est  au 
premier  de  ces  sujets,  —  celui  qui,  rappelant  avec  la  chute  la  promesse 
de  la  réparation,  en  comprenait  l'idée,  celui  qui,  pour  cette  raison,  a  été 
le  plus  souvent  répété  sur  les  sarcophages, — que  la  condamnation  d'Adam 
et  d'Eve  est  plus  immédiatement  associée  ^. 

Sur  les  fonds  de  verre,  à  défaut  d'aucune  de  ces  associations ,  qui  de- 
viennent de  véritables  commentaires,  le  choix  seul  d'un  pareil  sujet  est 
par  lui-même  d'une  signification  importante.  Il  fallait  bien  qu'on  y  vit 
l'heureuse  issue  d'un  événement  qui  en  lui-même  était  déplorable,  pour 

1.  Bosio,  Roma  sotL,  p.  461. 

2.  Garucci,  Vetri  omati,  pi.  ii,  fig.  t. 
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eu  évoquer  le  souveniren  de  telles  circonstances.  Soit  que  ces  verres  fussent 
destinés  à  des  festins  ou  à  des  commémorations  funéraires,  les  figures  qui 
les  ornaient  devaient  exciter,  sinon  toujours  à  la  joie,  du  moins  à  l'espé- 
rance. Cette  exclamation  bien  connue,  inscrite  sur  l'un  d'entre  eux: 
DiGNiTAS  AMIGORVM  PIE  ZEZBs ,  tt  Dignité des  amis,  buvez,  vivez  »  ,  suffirait 
pour  dissiper  toute  espèce  de  doute  à  cet  égard. 
Il  est  à  remarquer ,  cependant,  que  sur  ces  petits  monuments,  la  faute 

m 

est  plus  directement  rappelée  peut-être  que  sur  aucun  autre  du  même 
temps.  Adam  et  Eve  y  mettent,  dans  le  moment  même,  une  nçiain  sur  le 
fruit  fatal,  et  aussitôt  ils  ont  porté  l'autre  là  où  s'éveille  une  funeste  con- 
cupiscence, pour  en  cacher  la  honte^  Dans  les  peintures  des  Catacombes, 
à  l'exception  d'une  seule,  où  Eve  reçoit  la  pomme  de  la  gueule  du  ser« 
peut  ^,  la  faute  est  consommée  ;  les  coupables  ont  la  feuille  de  figuier  ou 
une  guirlande  de  feuillage  pour  les  couvrir,  et  leur  sentiment  est  plutôt 
celui  du  repentir  que  de  la  honte  ;  le  serpent  souvent  baisse  la  tête ,  ou 
s'il  la  lève,  c'est  pour  dire  ce  ({u'il  a  fait,  et  non  plus  comme  exerçant 
alors  même  ses  séductions;  car  personne  ne  prend  plus  garde  à  lui,  et, 
dans  l'un  de  ces  exemples,  il  est  déjà  réduit  à  ramper  3. 

La  pensée  de  la  réparation,  qui  s'annonce  ainsi  dans  la  scène  même 
qui  exprime  celle  de  la  chute,  s'accuse  bien  mieux  sur  les  sarcophages. 
Alors ,  quelquefois ,  le  serpent  disparaît ,  et  il  ne  reste  plus  que  l'arbre 
comme  unique  témoin  de  la  déchéance  ^.  Puis  voilà  le  souverain  Juge 
qui  intervient  {Voir  T.  1 ,  pi.  v).  En  le  reconnaissant  pour  être  le  même 
absolument,  de  traits  et  de  caractère,  que  le  Sauveur  des  scènes  voisines, 
on  comprend  plus  facilement  que,  dans  l'arrêt  même  de  la  condamna- 
tion, est  contenue  la  divine  promesse.  Adam  et  Eve  sont  condamnés  au 
travail  et  à  la  mort  :  on  omettra  la  mort, maintenant  qu'elle  est  vaincue; 
mais  non  pas  le  travail ,  parce  qu'il  est  fructueux.  Voilà  donc  une 
autre  composition  oii  nos  premiers  parents  ne  sont  plus  accotés  à  l'arbre 
séducteur:  s'il  apparaît  encore  avec  le  serpent  {Voir  T.  II,  pi.  viu)*,  c'est 
au  delà,  comme  un  lointain  souvenir.  Dieu  lui-même  se  place  au  milieu 
d'eux,  et  leur  donne  une  gerbe  ou  un  épi  de  blé  et  une  brebis  :  l'homme 
fera  croître  le  blé  dans  ses  champs,  la  femme  tissera  la  laine  de  la  brebis. 
Quelle  bonté  !  ce  ne  sont  pas  les  durs  instruments  du  travail  qui  en  sont 

1  Eve,  sur  les  deux  fonds  de  verre  reproduits  par  le  V,  Garucci ,  a  le  cou  ,  le  haut  et  le 
bas  des  bras  ornés  d*un  collier  et  de  bracelets.  Est-ce  une  ëpigramme  ?  Est-ce  pour  mieux 
accuser  le  caractère  de  la  femme  par  ses  côtés  faibles?  Sur  d*autres  petits  fonds  de  verre, 
on  voit  isolément  ou  Adaiit ,  ou  Eve ,  ou  le  serpent  autour  de  Tarbre ,  ou  Tarbre  seulement. 

2.  Bosio,  Roma  »oH.,  p.  273. 

3.  !d,,  p.  389. 
i.  Id.,  p.  99. 
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donnes  comme  les  symboles,  ce  sont  ses  produits.  Mais  voilà  mieux 
encore  :  ce  sont  aussi  les  symboles  eucharistiques,  les  symboles  du  salut  : 
l'Agneau  divin,  qui  sera  enfanté  par  la  femme;  le  froment,  qui  deviendra 
le  Pain  de  vie.  Le  Sauveur  ne  les  distribue  pas  toujours  actuellement-,  ils 
apparaissent  quelquefois  là  même  où  l'arbre  et  le  serpent  sont  entre 
Adam  et  Eve;  sur  le  sarcophage  de  Junnius  Bassus,par  exemple,  ils 
les  ont  à  leurs  pieds,  et  de  telle  sorte  que,  se  détournant  et  s'éloignant 
des  causes  et  des  emblèmes  de  leur  péché,  ils  ont  devant  eux  ces  signes 
du  souverain  remède  ^ 


n. 


LES  OFFRANDES  DE  CàlN  ET  D  ABEL. 

• 

La  scène  des  Offrandes  de  Ca't'n  et  d'Abel^  que  nous  avons  vue  (T.  I, 
pi.  v)  associée  à  celle  de  la  chute  d'Adam  el  d'Eve,,  nous  parait  avoir, 
dans  le  cycle  de  l'antiquité  chrétienne,  une  connexion  intime  avec  elle, 
comme  développement  de  la  double  pensée  de  la  chute  et  de  la  promesse, 
C'est  pourcfUoi,  avant  de  poursuivre  l'étude  de  celle-ci,  dans  les  âges 
suivants,  nous  croyons  à  propos  de  nous  arrêter  à  celle-là.  Nous  disions 
que,  lorsqu'on  avait  représenté  sur  les  sarcophages  la  condamnation  de 
nos  premiers  parents,  on  en  avait  écarté  tout  souvenir  de  mort,  bien  que 
la  peine  de  mort,  en  réalité,  ait  été  portée  dans  la  sentence.  Quand  ,  plus 
tard,  on  a  voulu  effectivement  montrer  la  mort  comme  la  conséquence  et 
la  peine  du  péché,  c'est  la  mort  d'Abel  que  l'on  a  représentée  :  ainsi,  sur 
rivoire  du  musée  Barufaldi,  à  Ferrare,  cette  mort,  apparaissant  entre  la 
création  du  premier  homme  et  celle  de  la  première  femme,  au  milieu  du 
tableau  (T.  Il,  pi.  x) ,  dit,  en  même  temps  que  la  création  et  l'intégrité 
primitive,  la  chute  et  ses  plus  funestes  conséquences;  il  dit  la  vie  et  la 
noort.  On  pouvait  cependant  tirer  de  cette  mort  des  pensées  consolantes, 
car  Abel,  sainte  et  innocente  victime,  était  la  figure  du  Sauveur;  mais 
alors  aussi  la  séparation  s'opère ,  et  Caïn  représente  cette  portion  trop 
nombreusede  l'humanité, qui  devait, par  son  obstination, rendre  inutiles, 
pour  elle  les  fruits  du  divin  sacrifice. 

A  propos  de  Caïn  et  d'Abel  et  de  leur  représentation  sur  les  anciens 
sarcophages,  Bosio  cite  des  passages  des  anciens  Pères,  où  le  premier  étant 

1.  Bosio,  Hem.  $oU.,  p.  45. 
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considéré  comme  figure  de  la  Synagogue  récalcitrante,  le  second  comme 
figure  de  l'Église  toujours  fidèle,  on  a  la  preuve  que,  dès  lors,  avaient 
germé  les  pensées  d*oii  est  provenu  dans  Tart  le  cycle  de  la  Nouvelle 
Alliapce;  mais  rien  ne  nous  donne  à  croire  que,  des  écrits  de  ces 
savants  docteui*s,  il  soit  passé  dès  lors  dans  les  compositions  figurées. 
Tout  annonce,  au  contraire,  que,  dans  les  sculptures  des  sarcophages, 
Toifrande  de  Caïn  lui-même  n'est  aucunement  prise  en  mauvaise  part. 
Il  semble  que  Dieu  a  égard  uniquement  à  la  nature  des  dons,  et  non  à 
ceux  qui  les  présentent.  Ces  dons  sont  les  choses  mêmes  qu'Adam  et  Eve 
ont  reçues  comme  un  bienfait,  sous  couleur  de  châtiment  :  la  brebis  de- 
venue plus  précisément  un  agneau,  Tépi  de  blé  qui  se  change  quelquefois 
en  grappe  de  raisin.  L'offrande  qui  en  est  faite  en  détermine  mieux  le 
caractère,  car  ce  que  Ton  offre  à  Dieu  en  sacrifice,  ce  sont  précisément 
les  biens  que  l'on  tient  de  lui.  Et  ces  biens  temporels,  qui  servent  à  l'en- 
tretien de  notre  vie,  sont,  dans  la  circonstance,  la  figure  non  équivoque 
de  la  seule  offrande  véritablement  pure,  du  seul  sacrifice  véritablement 
efficace  qui  se  perpétuent  sur  nos  autels.  De  même,  nous  le  répétons,  que 
l'indignité  du  prêtre  n'empêche  pas  l'efficacité  sacramentelle,  de  même  il 
semble  que,  dans  le  cycle  des  représentations  répétées  sur  ces  antiques 
tombeaux, Dieu  oublie  les  intentions  personnelles  de  Gain;  ou  plutêlCaïn 
disparaît,  et  il  ne  reste  plus  en  vue  que  le  prix  attaché  à  la  signification 
de  son  offrande  :  le  froment  ou  le  raisin.  Le  chrétien,  en  effet,  en  les 
voyant,  oubliait  tout  lui-même,  pour  ne  songer  plus  qu'au  corps  et  au 
sang  du  divin  Agneau,  représenté  dans  les  njains  d'Abel,  et  en  lesquels 
les  produits ^u  froment  et  du  raisin  devaient  être  changés.  ' 

Quand  on  a  voulu,  dans  la  suite,  exprimer  l'accueil  bien  différent  qui 
fut  fait,  en  réalité,  aux  offrandes  des  deux  frères,  on  n'y  a  pas  laissé  la 
moindre  incertitude.  Ainsi,  dans  les  fresques  de  Saint-Savin,  tandis  que 
Dieu  r,eçoit  avec  bienveillance  et  bénit  l'agneau  d'Abel,  Caïn  se  tient  par 
derrière  d'un  air  fort  peu  satisfait.  Au  Campo  Santo  de  Pise,  Abel  prie 
avec  ferveur,  et  la  flamme  qui  consume  son  sacrifice  monte  jusqu'à 
Dieu;  Caïn  est  aussi  à  genoux,  mais  voyant  la  flamme  qui  se  détourne  de 
la  gerbe  de  blé  posée  devant  lui,  il  se  montre  bien  plutôt  irrité  que  sup- 
pliant. Ces  exemples  sont  du  xn*  et  du  xiv«  siècles.  Dès  le  vi^  siècle,  à 
Saint-Vital  de  Ravenne,  voulant  appliquer  au  sacrifice  eucharistique  le 
souvenir  des  sacrifices  figuratifs  d'Abel, d'Abraham  et  de  Melchisédech,on 
s'est  contenté  de  mettre  Abel  en  scène,  en  écartant  Caïn.  Abel  élève  les 
mains  au  ciel,  debout,  en  présence  de  l'autel  où  sont  le  pain  et  le  vin 
offerts  par  Melchisédech,  sans  qu'il  paraisse  aucun  autre  objet  de  son  sa- 
crifice personnel.  Mais  nous  avons  vu  qu'au  revers  de  la  croix  du 
xn*  siècle  qui  se  trouve  à  Sainte-Marie-aux-Lys  de  Cologne,  et  autour  de 
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la  figure  deTËglise  placée  au  centre, — Melchisériech  étant  au  sommet  de 
celte  croiic,  Abraham  et  Isaac  sur  la  tige  inférieure, —  Caïn  et  Abel  étaient 
placés  dans  les  deui  branches  latérales  :  le  premier,  avec  sa  gerbe,  le 
second,  avec  son  agneau,  sans  qu'il  apparaisse  aucune  autre  ditférence 
entre  eux. 

Les  offrandes  de  Caïn  et  d'Abel,  sur  le  sarcophage  du  musée  de  Latran> 
dont  l'Église  persounitiée  occupe  le  centre,  apparaissent  comme  le  com- 
plément de  la  scène  intermédiaire,  oii  Adam  et  Eve  reçoivent  leur  sen- 
tence (T.  J,  pi.  v).  Sur  cet  autre  sarcophage  du  même  musée  (T.  Il, pi.  xv), 
où  la  croix  triomphante  est  au  centre,  où  saint  Pierre  et  saint  Paul,  Tun 
conduit  au  martyre,  Fautre  prêta  le  recevoir,  se  trouvent  à  droite  et  à 
gauche,  les  considérations  qui  précèdent  donnent  plus  de  poids ^  si  ce 
n'est  illusion  de  notre  partiaux  conjectures  d'après  les(]uelles  la  con- 
damnation de  la  femme  serait  rappelée  dans  la  scène  du  jugement,  oppo- 
sée à  celle  de  ces  offrandes. 

Nous  ne  proposons,  d'ailleurs,  ces  explications  que  sous  toute  réserve^ 
en  attendant  les  décisions  de  nos  juges,  les  maîtres  de  la  doctrine  et  de  la 
science. 


in. 
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Quand  Tari  est  descendu  des  hauteurs  où  le  tenait  élevé  rantii]uité 
chrétienne,  le  sujet  de  la  chute  d'Adam  et  d*Ève  n'est  plus  considéré 
absolument  au  point  de  vue  de  la  Rédemption,  qui  en  changeait  en 
pensées  consolantes  toutes  les  naturelles  amertumes.  On  ne  voit  plus  seu- 
lement te  mal  en  tant  qu'il  a  été  pleinement  réparé,  mais  on  est  averti 
de  sa  propre  fragilité;  on  est  invité  à  se  tenir  sur  ses  gardes,  pour  en 
éviter  les  funestes  conséquences.  Puis  cette  chute.étant  le  nœud  de  tous 
les  mystères  de  cette  vîe,  on  la  donne  comme  une  des  bases  de  tout  l'en- 
seignement catholique.  C'est  ainsi  que,  dans  les  fresques  de  la  Salle  de  la 
Signature.  Raphaël  en  a  associéja  représentation  à  la  figure  de  la  Théo- 
logie. On  voit  par  là  même  la  haute  importance  qu'un  pareil  sujet  dut 
con.server  dans  l'iconographie  chrétienne.  Quan<l  il  s'agit  d'une  série  de 
faits  historiques,  et  qu'il  y  apparaît  à  son  rang,  rien  ne  le  distingue,  sous 
ce  rapport,  de  ceux  qui  le  précèilent  ou  le  suivent  ;  mais  il  n'est  pas  rare 
qu'il  continue  d'être  pris  isolément,  pour  des  raisons  qui  lui  sont  propres, 
et  que  nous  venons  en  partie  d'énumérer. 

La  pensée  même  de  ce  qu'il  y  eut  d'heureux  dans  une  faute  qui  nous  a 
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valu  un  a  tel  Rédempteur  »,  est  exprimée  dans  YExultet^  cet  admirable 
chant  liturgique  :  0  felix  culpa ,  quœ  talem  et  tantum  meruit  habere 
Redemptorem  I  Par  conséquent,  elle  a  cette  signification  quand  elle  est 
représentée  parmi  les  miniatures  dont  on  s'est  plu  à  l'orner.  D'Agin- 
court  en  donne  un  exemple  du  xi«  ou  du  xn«  siècle  ^  Et,  à  la  fin  du 
moyen  ftge,  nous  avons  encore  la  preuve  que  la  tentation  et  la  chute  de 
nos  premiers  parents  ont  été  représentées  dans  la  Bible  des  Pauvret  et  dans 
les  vignettes  de  Thielman  Kerver,  en  vue  de  la  promesse  réparatrice. 
Dans  l'un  et  dans  l'autre,  elle  est  associée  à  Y  Annonciation  de  la  sainte 
Vierge^^  et  Kerver  lui  applique  ces  paroles  :  Et  ipsa  conteret  caput  tuum^^ 
tt  elle-même,  elle  te  brisera  la  tête  ».  Cependant  la  vignette  ne  montre 
point  Dieu  qui  les  prononça  :  au  contraire,  on  y  voit  représenté  le  mo- 
ment fatal  où  Adam  et  Eve,  mettant  une  main  coupable  sur  le  fruit  dé-  * 
fendu,  ont  besoin  de  cacher  de  l'autre  ce  qui  devient  aussitôt  pour  eux 
un  sujet  de  honte. 

Une  autre  vignette  des  mêmes  ouvrages,  conçue  exactement  selon  l'es 
mêmes  données,  est  associée  à  la  Tentation  de  Notre- Seigneur.  Cette  asso- 
ciation, à  son  tour,  en  détermine  alors  le  sens  ;  il  cesse  d'être  favorable, 
et  ces  mots  :  Vidit  igitur  mulier  quod  bonum  esset  lignum  ad  veseendum  ^, 
et  la  femme  vit  que  le  fruit  de  cet  arbre  était  bon  à  manger»,  portent  la 
pensée  uniquement  sur  la  faute.  La  réparation,  cependant,  n'est  pas  loin, 
puisqu'il  s'agit  de  mettre  en  relief  le  Sauveur  victorieux  de  toutes  les  sug- 
gestions de  Satan. 

Reprenant  l'ordre  des  époques,  nous  ferons  observer  que  la  chute 
d'Adam  et  d'Eve,  sur  diverses  crosses  publiées  par  le  P.  A.  Martin,  à 
partir  du  xi*  siècle,  et  de  saint  Bernwald  d'Hildesheim,  paraissent  se  rat- 
tacher au  cycle  de  la  victoire  du  Sauveur  sur  le  péché,  où  cette  pensée 
est  exprimée  souvent,  au  seul  moyen  du  serpent,  dont  la  tête  termine  la 
volute.  Qu'il  tienne  la  pommedans  sa  gueule,  ou  qu'il  ne  la  tienne  pas, 
ces  monuments  s'expliquent  les  uns  par  les  autres.  On  comprend  que  la 
pensée  est  la  même.  Cette  pensée  s'explique  mieux  encore  quand  on  a 
vu  le  monstre  infernal,  au  lieu  de  la  pomme,  instrument  de  la  chute, 
obligé  de  porter  la  croix,  instrument  de  sa  défaite  ;  quand  il  exhale  vai- 
nement sa  rage  contre  l'Agneau  divin,  qui  porte  cet  emblème  vainqueur. 
Quelquefois  il  est  mis  en  lutte  contre  sainlMichel,  qui  le  transperce.  Quand, 

1.  D'AgÎDcourt,  Peinture,  pi.  LVi,  5. 

2.  T.  Kerver  a  inifi,  quant  à  rassocialion  des  deox  figures  de  rAncien  Tes  la  ment  aux 
faiU  éfaofréliqaes,  des  données  fournies  par  la  Bible  des  Pauvret.  Seulement  ce  système  a 
pris  cliez  loi  plus  d'extension,  par  Tadjonction  d*un  plus  grand  nombre  de  faits. 

3.  Gen.,  m,  15. 

4.  Id.,  III,  6. 
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après  cela,  on  retrouve  en  des  situations  identiques  ou  presque  identiques, 
V Annonciation  de  la  sainte  Vierge  y  Isl  Chute  et  la  Condamnatiùn  d'Adam 
et  d^Ève^  puis  le  Couronnement  de  la  Sainte  Vierge  et  d'autres  sujets  où 
le  bien  triomphe,  on  voit  clairement  quel  est  le  courant  auquel  obéis- 
saient les  dessinateurs  de  nos  vignettes,  aux  xv«  et  xvi®  siècles.  A  consi- 
dérer telle  de  ces  crosses,  en  particulier,  la  chute  et  la  condamnation  appa- 
raissent seules,  avec  leurs  plus  douloureuses  conséquences  :  sur  celle  de 
saint  Bernwald,  par  exemple,  où  Eve  s'adresse  à  Adam  pour  le  séduire,  où 
celui-ci  a  déjà  porté  à  sa  bouche  le  fruit  de  mort,  où  Dieu  n'apparait  en- 
suite que  pour  faire  entendre  à  la  femme  coupable  des  reproches  sévères  ; 
c'est  à  peine  si  les  quatre  fleuves  du  Paradis,  sculptés  au-dessous,  révol- 
tent Tespérance;  car  s'ils  rappellent  les  quatre  Évangélistes,  on  pour- 
rait aussi  les  prendre  comme  disant  seulement  où  la  scène  se  passe.  Une 
crosse  conservée  à  Saint-Pierre  de  Saumur  n'offre  môme  pas  ce  sujet  de 
consolation.  C'est  bien  le  mal  qui  est  représenté  dans  son  principe;  .mais 
la  nature  des  monuments  suffirait  seule  à  nous  convaincre  qu'il  est  re- 
présenté en  tant  que  vaincu  et  dompté;  toutefois  il  ne  l'est  plus  aussi 
expressément  que  dans  l'antiquité  chrétienne,  en  tant  que  souveraine- 
ment réparé  ^. 

La  série  des  bas-reliefs  sculptés  à  la  façade  de  l'église  Notre-Dame,  à 
Poitiers ,  s'ouvre  par  la  Chute  d'Adam  et  d*Ève  ;  Nabuehodonosor  vient 
ensuite,  suivi  de  l'Annonciation  ;  il  est  clair  que  l'on  a  voulu  successive- 
ment représenter  le  péché,  le  règne  du  péché,  et  le  remède  au  péché. 
Là  encore  on  fait  apercevoir  les  conséquences  directes  de  la  faute,  en 
vue  de  la  réparation,  pour  mieux  faire  sentir  le  prix  de  celle-ci  ;  mais,-ce- 
pendaut,  ce  n'est  pas  comme  dans  l'antiquité  primitive,  puisqu'une  place 
est  accordée  au  règne  du  péché,  qui,  alors,  semblait  aussitôt  supprimé  par 
la  toute-puissante  efficacité  du  remède. 

Ces  nuances  sont  délicates  ;  comment  en  serait-il  autrement ,  puis- 
qu'elles portent  non  sur  des  vérités  différentes,  mais  seulenaent  sur 
des  points  de  vue  différents  de  la  même  vérité,  suivant  que  l'on  insiste  sur 
l'un  ou  sur  l'autre?  Elles  répondent  certainement  aux  caractères  très- 
divers  des  époques-,  mais,  pour  les  apprécier,  il  faut  avoir  le  sentiment  de 
cette  diversité. 

Que  l'on  considère,  maintenant,  la  place  faite  à  la  chute  d'Adam  et 
d'Eve,  aux  xm*  et  xiv«  siècles,  sur  trois  monuments  bien  différents  :  —  le 
tabernacle  ou  ciborium  de  la  basilique  de  Sain^^-Patil-hors-les-Murs  à 

i.  Mélangea  et  Archéologie ,  T.  IV,  p.  216,  229,  pour  les  deux  crosses  citées;  mais,  poar 
bien  se  rendre  compte  de  nos  observations,  il  faut  considt^rer  la  plupart  des  autres  monu- 
ineato  réanit  dans  ce  beau  travail. 

T.    IV.  Q 
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RoiDe  ;  la  façade  de  Notre-^ame,  à  Paris  *■  ;  la  fontaine  monumentale,  à  Pé* 
rouse  :  —  on  comprendra  qu'elle  lui  est  donnée  comme  à  l'idée  religieuse 
fondamentale,  soit  que  Ton  s'attache  à  l'idée  de  la  chute,  à  celle  de  la  ré- 
paration, ou  plutôt  à  l'une  et  &  l'autre  tout  ensemble.  A  Saiiit-Paul  de 
Rome,  le  premier  homme  et  la  première  femme  ne  sont  pas  réunis  dans 
un  même  groupe,  mais  séparés  et  placés  symétriquement  de  chaque  côté 
du  monument.  A  Notre-Dame  de  Paris,  on  retrouve  au  fond  une  dispo- 
sition analogue,  quoique  la  séparation  soit  beaucoup  plus  grande,  même 
proportionnellement.  Elles  y  sont  aussi  mises  beaucoup  plus  en  vue, 
occupant  le  milieu  desdeux  tours,au-dessus  de  la  seconde  galerie.  Elles  ac- 
compagnent, sur  la  même  ligne,  le  groupe  central  formé  de  la  Vierge-mère 
et  de  deux  anges,  qui, dans  cette  circonstance,en  détermine  bien  la  significa- 
tion :  on  a  voulu  mettre  plus  en  relief  la  pensée  de  la  Rédemption,  en  l'as- 
sociant à  celle  de  la  chute.  A  Pérouse,  la  scène  de  la  chute  et  celle  de  la 
condamnation  sont  intercalées  entre  les  figures  allégoriques  des  Sciences, 
et  quelques-unes  des  fables  d'Esope;  plus  immédiatement  entra  deux 
aigles  romaines,  et  la  double  scène  de  Samson  dans  sa  force ,  terrassant 
un  lion .  et  de  Samson  dans  sa  faiblesse,  endormi  sur  les  genoux  de 
Dalila.  Sur  un  monument  où  l'Église  romaine  et  les  patrons  de  la  cité  cô- 
toient, pour  ainsi  dire,  les  travaux  de  chaque  mois  et  tout  ce  qui  peut 
flatter  le  sentiment  patriotique,  nous  comprenons  aisément  que  Ton  a 
voulu  résumer  toutes  les  choses  qui,  au  point  de  vue  local  comme  au 
point  de  vue  général,  devaient  occuper  les  esprits.  C'était  bien  là  le  ca- 
ractère encyclopédique  du  temps.  Adam  et  Eve  apparaîtraient  donc  là, 
comme  révélant  le  mystère  de  la  situation  où  se  trouve  l'humanité. 

Ce  monument,  d'ailleurs,  nous  offrira  un  exemple  remarquable  de 
tentative  pour  rendre  le  côté  pittoresque  de  la  situation.  Dans  la  plupart 
de  ceux  que  nous  avons  analysés,  on  n'a  guère  cherché  qu'à  indiquer  les 
faits,  soit  que  les  coupables  mettent  la  main  sur  le  fruit  défendu,  soit 
que,  l'ayant  déjà  mangé,  ils  ressentent  toute  la  confusion  de  leur  faute. 
Le  sculpteur  de  Pérouse,  prenant  les  choses  de  moins  haut,  s'est  montré 
ce  que  nous  appelons  fin  moraliste.  Eve  s'adresse  à  Adam,  lui  met  la 
pomme  dans  la  main  d'un  air  caressant,  et  celui-ci  ne  cède  qu'à  regret  ; 
puis,  quand  la  main  de  Dieu  apparaît  pour  lui  reprocher  son  crime,  sa  phy- 
sionomie dit  bien  sensiblement  les  paroles  inscrites  au-dessus  de  lui  :  Eva 
fecit  me  peccare,  «  Eve  m'a  fait  pécher  »  ;  et  celle-ci,  avec  une  grâce  char- 
mante, se  retourne  vers  lui,  affligée  et  suppliante  sans  doute,  mais  comme 
sentant  encore  qu'elle  n'a  pas  perdu  tout  pouvoir  d'exercer  sur  lui  de 
douces  séductions.  Nous  le  disions,  l'artiste  plus  loin  a  sculpté  des  apo- 

1 .  Us  stiitae»  d'Adam  et  d'Èfe.  exécutées  à  Paris  au  xiv<»  siècle,  ont  été  refaites  récemenent. 
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logues;  ici  même  il  a  vu,  outre  la  vérité  fondamentale,  un  apologue  de 
rétat  présent  de  l'humanité,  et  du  rôle  que  continue  d'y  jouer  la  com- 
pagne de.rhomme. 


em  Fec  i£peai 


J 


* 

Les  excDses  d*Adain  (Pérouïe). 

Dans  cette  scène  ont  été  réunies  deux  circonstances  historiques  :  celle 
oii  Diea  s'adresse  d'abord  à  Adam  et  lui  demande  compte  de  sa  conduite, 
et  celle  où  il  le  chasse  du  Paradis.  Dans  les  séries  de  représentations  con- 
çues selon  Tenchainemenl  des  faits,  elles  sont  souvent,  l'une  et  l'autre, 
successivement  représentées. 

A  Saint-Saviu,  on  reconnaît  encore  les  débris  de  <ieux  groupes  où 
Adam  et  Eve  sont,  à  deux  reprises  différentes,  debout  devant  le  Seigneur, 
pour  entendre  sans^loute ,  d'abord  leur  acte  d'accusation,  puis  leur  sen- 
tence, avant  son  exécution.  AHonreale,  à  Urvieto,  au  Campo  Santoàe 
Piso,  on  les  voit  cachés  sous  des  touifes  de  feuillage,  lorsque  Dieu  leur 
parle.  L'un  des  bas-reliefs  d'Orvieto  est,  de  plus,  consacré,  avant  la  chute, 
à  l'injonction  du  précepte  divin ,  qu'Adam  et  Eve  écoutent  avec  respect, 
mais  non  peut-être  sans  l'éveil  d'un  certain  étonnement,  voisin  de  la  cu- 
riosité, et  où  Ton  voit  poindre,  de  la  part  de  l'artiste  au  moins,  la  pensée 
de  ce  qui  va  suivre. 
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IV. 


LA  FAUTE  ET  l'eXPULSION,  CHEZ  LES  INITUTEURS  ET  LES  GRANDS  MAtTRES 

DE  l'art  moderne. 

Michel-Ange,  à  la  Si&tine,  a  réuni  dans  un  même  tableau  les  deux  scènes 
de  la  tentation,  et  de  l'expulsion  du  Paradis  terrestre;  à  tel  point  que,  se 
faisant  équilibre  Tune  à  l'autre,  d«  chaque  côté  de  Tarbre  funeste,  il  nous 
paraît  que  le  peintre  a  voulu,  par  leur  opposition,  exprimer  les  deux  idées 
du  bien  et  du  mal  :du  bien,  au  moment  où  il  se  perd,  et  du  mal  quand  ses 
conséquences  se  Tout  déjà  sentir.  En  effet,  dans  la  première,  nous  remar- 
quons un  air  de  bien-être,  non  un  spectacle  d'innocence.  Une  branche  de 
l'arbre  couvre  de  son  ombre  le  nouveau  couple  jusque-là  encore  heureux  ; 
Adam,  les  mains  fortement  cramponnées  à  cette  branche,  jouit  du  repos, 
comme  aime  à  le  prendre  un  homme  vigoureux,  exerçant  alors  même  ses 
forces  ;  il  observe  ce  qui  se  passe  près  de  lui,  avec  assez  d'indifférence  :  ce 
n'est  pas  de  bon  augure,  car  il  lui  faudrait  une  force  morale,  qui  chez  lui 
ne  se  montre  pas,  pour  résister  à  la  tentation,  quand  elle  l'atteindra  à  son 
tour,  par  l'intermédiaire  de  sa  femme.  Celle-ci  était  couchée  comme  n'ayant 
rien  à  faire,  car  sa  robuste  nature  exclut  l'idée  de  nonchalance;  elle  s'est 
à  demi  relevée,  satisfaisant  ainsi  à  l'amour  de  l'artiste  pour  les  situations 
du  corps  les  plus  accidentées,  et  sa  main  s'étend,  avec  un  effort  dont  elle 
n'aurait  pas  besoin,  pour  saisir  le  fruit  que  lui  montre  le  tentateur,  lui- 
même  pourvu,  avec  sa  queue  de  serpent,  d'un  puissant  buste  de  femme. 

Quand  on  connaît  Michel-Ànge  et  la  signification  qu'il  applique  à  la 
vigueur  matérielle,  il  devient  de  moins  en  moins  douteux  que,  par  cet 
exemple,  il  a  voulu  dire,  plus  encore  que  la  faute,  tout  ce  que  les  cou- 
pables avaient  perdu.  Lorsqu'ils  s'éloignent,  dans  la  scène  voisine,  ils  le 
font  sous  l'injonction  énergique  d'un  exécuteur  des  jugements  divins, iBt 
là  encore  il  y  a  de  la  grandeur  :  l'homme  recouvre,  dans  son  malheur,  de 
la  force  d'âme  :  on  la  voit  sous  la  force  corporelle  qui ,  de  la  part  de  l'ar- 
tiste, en  devait  être  l'expression  indispensable;  et  le  caractère  de  la 
femme,  d'abord  éplorée,  la  fait  mieux  ressortir.  Toutes  les  qualités,  tous 
les  défauts  de  Michel -Ange  se  retrouvent  dans  cette  double  scène.  Raphaël 
s'en  est  certainement  inspiré,  beaucoup  plus  que  de  ses  premières  œuvres 
à  lui-même,  dans  le  tableau  des  Loges,  où  Jules  Romain  a  peint  la  Chute^ 
sous  sa  direction  ;  cependant  il  en  a  changé  tout  à  fait  le  caractère^  en 
l'adoucissant.  Il  a  voulu,  à  la  fois,  être  gracieux  et  pittoresque  :  il  l'a  été; 
il  a  voulu,  au  moment  de  la  faute^  montrer  le  genre  de  bonheur,  exempt 


^ 
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de  labeur  et  de  soucis,  qu'elle  allait  faire  perdre  :  il  y  a  réussi  assez  bien; 
mais  il  ne  va  pas  au  delà,  et,  à  ce  point  de  vue,  Micbel-Aiige,  quoique 
demeuré  à  la  superficie  de  la  pensée  chrétienne,  dit  davantage. 

Dans  la  scène  de  Y  Expulsion,  la  différence  entre  eux  est  plus  grande  : 
c'est  Masaccio  que  Raphaël  a  suivi.  En  effet ,*la  Tentatitm  et  la  Chute 
d*Adam  et  d'Eve,  avec  leur  expul- 
sion du  Paradis  terrestre,  figurent 
parmi  les  fresques  du  Carminé,  à 
Florence  ,  tout  ^  entières  consa- 
crées, d'ailleurs,  à  l'histoire  de 
saint  «Pierre  et  de  saint  Paul. 
Nouvel  exemple  de  leur  représen- 
tation isolée,  comme  vérité  chré- 
tienne fondamentale.  Dans  la  cir- 
constance, elle  s'applique  soii  à 
l'enseignement  de  l'Église,  -soit 
aux  moyens  de  réparation  dont 
elle  est  dépositaire ,  dans  la  per- 
sonne de  son  chef  visible,  dont 
l'histoire  est  ainsi  rehaussée  en 
signification.  Dans  tous  les  cas, 
le  peintre  du  xv®  siècle  a  rendu 
fa  chute  et  la  faute  avec  u  ne  grande 
finesse  d'expression.  Nos  premiers 
parents  apparaissent  d*abord  sous 
le  charme  de  la  séduction  ;  vien- 
nent ensuite  la  confusion  et  les 
larmes.  Adam  n'a  rieh  ici  de  la 
fierté  que  lui  prête  le  peintre  dé  la  Sixtine.  La  tête  jetée  dans  ses  mains, 
il  gémit  si  profondément,  dans  la  peinture  des  Loges,  que  si  ce  n'était 
la  femme  qui,  dans  sa  douleur,  se  relève  par  le  sentiment  de  la  pu- 
deur, on  y  sentirait  plus  d'accablement  que  de  repentir.  Masaccio,  dans 
les  mêmes  mouvements,  est  plus  ferme  et,  par  là  même,  plus  vrai  et 
plus  beau  :  Adam ,  chez  lui,  se  couvre  la  figure  de  ses  main»;  mais  il 
ue  laisse  pas  tomber  sa  tête,  et  celle  d'Eve  s'élève  vers  le  ciel,  sup- 
pliante et  repentante.*  Déjà  couverte  de  feuillage,  elle  cherche  à  se  mieux 
couvrir  de  ses  mains  :  le  besoin  qu'elle  éprouve  se  montre  ainsi  d'une 
nature  plus  élevée. 

Dans  tous  ces  tableaux,  c  est  le  Chérubin  que  Dieu  prépose  à  la  garde 
du  Paradis,  qui  en  repousse  l'homme  et  la  femme  coupables,  et  le  Sei- 
gneur  n'apparait  plus  en  personne. 
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Adam  et  Eve  chassés  du  Paradis  (Masaccio). 
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Ghiberti,  sur  la  porte  du  baptistère  de  Florence,  réunissant  dans  mé 
seule  scène  la  Condamnation  et  VExpulsion^  fait  apparaître  Dieu  et  l'Ange 
simultanément.  Connu  pour  un  des  plus  grands  promoteurs  du  uatura* 
lisme  au  xv" siècle,  il  vient  avec  Masaccio  justifier,  dans  cette  circonstance, 
l'opinion  que  nous  avons*  constamment  soutenue,  quanta  la  corrélation 
intime  du  naturalisme  et  du  mysticisme  à  cette  époque.  Dieu,  dans  les 
sommités  célestes,  prononce  les  arrêts;  l'Ange  plane  à  la  porte  dont  la 
garde  lui  est  confiée.  Il  repousse  les  condamnés,  et,  par  cela  même  qu'il 
ne  met  dans  son  mouvement  rien  de  violent  ou  de  cruel^  on  voit  d'autant 
mieux  que  sa  puissance  est  tout  angélique,  et  que  cette  entrée,  quoique 
toute  grande  ouverte,  leur  est  à  jamais  interdite.  La  voie  de  la  miséricorde 
n'est  pourtant  pas  fermée  :  elle  ne  l'est  jamais»quand  on  se  retourne  vers 
Dieu,  comme  Eve  le  fait;  quand  on  jette  vers  lui  un  regard  suppliant, 
comme  le  (ait  Adam,  gagné,  ce  semble,  par  son  exemple,  car,  tandis 
qu'elle  s'est  an*étée ,  il  avait  déjà  fait  un  grand  pas,  comme  pour  s'enfuir. 
Jusqu'où  l'artiste  a-t-il  élevé  son  idée?  Nous  ne  sontmes  pas  accoutumés  à 
lui  voir  dépasser,  sous  ce  rapport, certaines  régions  moyennes;  mais,  assu- 
rément, il  a  si  bien  rencontré,  qu'élevant  la  nôtre  par  le  spectacle  qu'il  a 
mis  sous  nos  yeux,  nous  ne  sommes  plus  tentés  de  rentrer  par  cette  porte 
dont  nos  premiers  parents  sont  sortis,  sachant  bien  que  la  nouvelle  Eve 
nous  en  a  ouvert  une  autre  beaucoup  meilleure. 

Ni  le  Beato  Angelico,  ni  Raphaël  dans  la  fleur  de  ses  inspirations, 
n'ayant  traité  ce  sujet,  on  peut  dire  que  Masaccio  et  Ghjberti  en  ont, 
mieux  qu'aucun  autre,  recueilli  le  parfum  mystique;  et^d'un  autre  côté, 
ils  l'ont  traité  avec  tant  de  pathétique,  ils  ont  mis  tant  de  pittoresque  et 
de  vérité  dans  le  choix  des  attitudes  et  l'expression  des  situations  natu- 
relles, que,  venant  après  eux,  ni  Michel-Ange,  avec  toute  la  spontanéité 
do  son  puissant  génie,  ni  Raphaël,  usant,  pour  soutenir  la  rivalité,  de 
l'impulsion  qu'il  avait  reçue  de  lui,  n'ont  rien  fait  qui  égale  les  œuvres 
du  peintre  et  du  sculpteur  qui  furent  la  gloire  de  Florence,  avant  le  mi- 
lieu du  x\^  siècle.  Nous  maintiendrions  cette  appréciation  au  seul  point 
de  vue  de  l'art,  quand  même  l'objet  de  ces  études  neseraft  pas  l'art  chré- 
tien; et  nous  pouvons  hardiment  donner  ces  deux  maîtres  comme  les 
meilleurs  modèles  de  tout  ce  qu'ambitionne  légitimement  l'art  moderne. 
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V. 


LES   SUITES  DE  LA   CHUTE. 


Le  travail  et  la  mort  turent  les  suites  immédiates  du  péché.  Le  travail  est 
une  peine,  mais,  par  le  bon  usage,  il  devient  une  réhabilitation;  et  la 
mort,  offerte  à  Dieu  en  sacrifice  par  une  victime  souverainement  pure  et 
méritante,  sera  le  rachat  de  l'humanité.  S'attachant  à  ces  vérités, les  pre- 
miers chrétiens  se  plurent  à  représenter  sous  un  jour  favorable,  et  en  vue 
des  divines  promesses,  la  condamnation  au  travail  prononcée  contre 
Adam  et  Eve.  Et  Abel,la  première  victime  de  la  mort,  ne  la  rappelle  dans 
leurs  monuments  que  par  l'agneau  qu'il  offre  à  Dieu  :  double  image,  et 
dans  sa  personne,  et  dans  l'objet  de  son  sacrifice,  de  l'Agneau  divin  im- 
molé pour  lé  salut  du  monde. 

Quand  Tart  chrétien  est  passé  dans  une  autre  phase,  le  point  de  vue 
n'est  plus  le  même:  le  travail  d'Adam  et  d'Eve,  le  sacrifice  d'Abel  ne  sont 
plus  guère  représentés  dans  Tordre  des  idées  pures;  ils  le  seront  volon- 
tiers dans  l'ordre  des  faits.  Entre  ces  deux  modes  de  représentations,  il 
est  possible  de  trouver  des  intermédiaires.  Nous  en  voyons  un,  quant  à  la 
condamnation,  dans  une  ipiniature  du  xii*  siècle,  publiée  par  Mme  Ja- 
meson  ^  :  c'est  un  Ange  qui  a  mission  de  remettre  à  nos  premiers 
parents  les  signes  du  travail  auquel  ils  sont  condamnés,  non  plus  le  blé 
et  la  brebis,  mais  une  bêche  et  une  quenouille.  La  pensée  va  moins  haut, 
et.  cependant,  de  part  et  d'autre,  dans  la  compassion  de  c^lui  qui  les  donne 
comme  dans  la  soumission  de  ceux  qui  les  reçoivent,  il  y  a  le  sentiment 
de  l'adoucissement  de  la  peine. 

Sur  la  porte  de  bronze  de  la  cathédrale  de  Monreale,  qui  appartient  à 
peu  près  à  la  même  époque,  on  voit,  de  même,  un  Ange  qui  apporte  une 
houe  à  Adam,  et  on  lit  au-dessus  cette  inscription  :  In  sudore  vultus  tui 
visceris  (sic)  panem  tuum ,  a  Tu  mangeras  ton  pain  à  la  sueur  de  ton 
front  D. 

Il  ne  paraît  pas  que  ce  soit  là  le  moment  de  la  condamnation  propre* 
ment  dite,  mais  sa  mise  à  exécution,  en  des  termes  qui  eh  œitigent  la 
rigueur.  Dans  la  plupart  des  séries  de  représentations  bibliques,  on  voit 
alors  le  premier  homme  et  la  première  femme  occupés  de  leur  travail.  Il 
leur  est  né  des  enfants  \  Eve  est  principalement  occupée  à  les  soigner, 

1.  ttiitwy  ofour  Lord,  T.  ],  p.  Mi,  d*a|  rès  un  inss.  du  Brithh  Muteum. 
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tandis  qu'Adam  laboure  la  terre  pour  les  uourrir.  C'est  la  famille  patriar- 
cale, avec  le  charme  de  sa  simplicité  primitive.  A  Orvieto,  cependant, 
aucun  enfant  ne  paraît  encore  ;  Adam  manie  la  houe,  Eve  I& fuseau.  Sur 
la  porte  de  Monreale,  Adam  est  courbé  pour  le  travail ,  Eve  porte  un  far- 
deau sur  la  tête  et  un  vase  à  la  main,  et  cette  inscription  :  Eva  serve  a 
Adam^  dit  qu'elle  lui  apporte  ce  qui  est  nécessaire  pour  le  soutenir  dans 
ce  travail. 

Dans  les  mosaïques  de  la  même  église,  après  la  scène  de  l'expulsion, 
Eve  se  livre  encore  à  la  douleur,  tandis  qu'Adam  commence  à  travailler, 
et  aussitôt  après  viennent,  avec  la  mort  d'Abel,  de  nouveaux  sujets  de 
larmes.  Cette  mort  viendra  .aussi  troubler  la  paix  des  premiers  jours , 
qu'ils  pouvaient  goûter  dans  l'accomplissement  même  .de  la  tâche  qui 
leur  est  imposée;  elle  était  apparue  dès  le  ix«  siècle,  sous  la  couleur  que 

■ 

nous  avons  exposée,  dans  la  Bible  de  Saint-Paul-hors-les-Murs;  nbus 
l'avons  retrouvée  plus  sensiblement  exprimée  au  Campo  5an^o  de  Pise, 
au  xiv«  siècle.  Dans  les  sculptures  de  Ghiberti,  la  situation  s'adoucit  en- 
core plus  :  Adam  a  du  loisir;  il  est  assis  et  caresse  un  de  ses  enfants, 
tandis  qu'Eve,  déchargée  des  premiers  soins  de  la  maternité,  les  plus  pé- 

'  nibles,  peut  filer  sa  quenouille  et  laisser  un  autre  enfant  s'appuyer  la 
tête  sur  ses  genoux.  Raphaël,  dans  les  Loges,  a  développé  les  mêmes 
données  pastorates,  au  point  de  faire  croire  un  instant  que  la  première 
famille  a  re'rouvé,  avec  un  travail  modéré,  un  second  Paradis  terrestre. 
Adam  est  occupé  de  son  labeur,  mais  sans  fatigue;  Eve,  continuant  à 
filer,  pourvoira  facilement  à  des  besoins  de  vêtements  encore  bien  sim- 
ples. Qu'on  y  prenne  garde  cependant  :  les  deux  enfants  qui  s'ébattent 
près  d'elle,  l'un  d'eux  lui  montrant  une  fleur,  pourraient  bien,  tout  en 

.  se  disputant  ses  caresses,  montrer  une  rivalité  qui  deviendra  plus  grave. 
Ce  thème  aurait  pu  être  relevé  beaucoup  plus  :  il  faudrait  que  l'on  sentit 

'  déjà  la  différence  des  deux  caractères;  nous  ne  pouvons  l'apercevoir  dans 
la  peinture  des  Loges.  Cette  distinction  y  eût  été  d'autant  mieux  à  sa 
place,  que  le  sacrifice  des  deux  frères  et  la  mort  d'Abel  y  sont  passés  en- 
suite sous  silence,  la  scène  que  nous  venons  de  décrire  étant  suivie,  sans 
intermédiaire,  de  la  construction  de  l'arche. 

Il  est  d'une  grande  importance  cependant,  dans  une  histoire  biblique, 
de  montrer  comment  la  mort,  décrétée  en  droit,  est  pour  la  première  fois 
entrée  en  fait  dans  le  monde.  Nous  avons  vu  comment,  sur  l'ivoire  du 
musée  Barufaldi,  à  Ferrare  (T.  II,  pi.  x),  la  mort  d'Abel  avait  été  inter- 
calée entre  la  création  du  premier  homme  et  celle  de  la  première 
femme,  comme  pour  opposer  la  vie  et  la  mort.  A  Saint-Savin,  après  que 
Caïn  a  vu  son  offrande  dédaignée  de  Dieu  ,  il  frappe  son  frère  du 
coup  mortel;  puis  Dieu  reparait  et  lui  reproche  son  crime,  et  sur  sa  tête 
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apparaît  alors  un  nimbe,  mais  un  nimbe  étroit,  qui  répond  à  ces  mots 
du  texte  sacré  :  Posuitque  Dwninus  Caïn  signum^  ut  non  inter/îceret  eum 
omnis  qui  invenisset  eum  ^,  «  Et  le  Seigneur  mil  un  signe  sur  Caïn,  afin 
que  ceux  qui  le  trouveraient  ne  le  tuassent  point  o.  A  Monréale,  les  trois 
scènes  des  Sacrifices,  de  la  Mort  d'Abel  et  de  la  McUédictian  de  Caïn,  oc- 
cupent trois  compartiments  différents,  entre  les  fenêtres  où  se  développe 
toute  cette  série  historique. 

Dans  une  miniature  du  xiv^  siècle,  publiée  par  Mme  Jameson  d'après 
une  Bible  moralisée  de  notre  Bibliothèque  nationale,  Caïn  met  de  la  traî- 
trise dans  l'exécution  de  ses  projets  criminels  :  il  commence  par  emmener 
son  frère  par  la  main,  sous  des  dehors  d'amitié'.  À  Pise,  il  se  montre  bru- 
talement cruel,  et  il  conserve  dans  l'attitude  suppliante  qu'il  est  obligé 
de  prendre  devant  Dieu,  pour  recevoir  sa  sentence,  et  ensuite  pour  s'en 
aller  errant  sur  la  terre,  une  vraie  figure  de  forçat,  où  l'on  peut  lire  le 
remords,  mais  sans  ombre  de  repentir.  Ghiberti,  avant  d'arriver  à  ces  si- 
nistres résultats,  a  développé  l'idée  de  la  représentation  pastorale  con- 
sacrée à  Adam  et  Eve,  en  montrant  Caïn  et  Abel  encore  paisiblement 
occupés  de  leurs  travapx  :  le  premier  maniant  la  charrue,  le  second  gar- 
dant son  troupeau.  Vient  ensuite,  sur  une  ligne  parallèle,  la  scène  des 
sacrifices  diversement  agréés,  le  meurtre,  et,  enfin,  l'apparition  de  Dieu 
venant  en  faire  justice. 

Les  Lamentations  d'Adam  et  dÈve,  après  la  mort  de  leur  fils,  sont  le 
sujet  d'une  autre  miniature  publiée  par  Mme  Jameson,  et  observée  par 
elle  dans  un  Spéculum  du  xiv*  siècle  3.  C'était  une  tradition  chez  les  Juifs, 
que  Caïn  était  celui-là  même  que  tua  Lamech,  son  descendant  à  la  cin- 
quième génération.  Cette  tradition  est  rapportée  par  Josèpbe,  et  saint 
Jérôme  la  relate  aussi,  sans  la  contredire.  Lamech  aurait  été  induit  en 
erreur  par  un  jeune  homme  qui  l'accompagnait  à  la  chasse,  et  aurait 
lancé  une  flèche  à  Caïn, croyant  tirer  sur  une  bête  sauvage  ;  puis,  s'aper- 
cevant  de  son  erreur,  il  aurait  fait  porter  sa  colère  sur  son  compagnon, 
et  pour  le  punir  ou  de  son  imprudence  ou  de  sa  méchanceté,  il  Taurait 
frappé  d'un  coup  dont  celui-ci  également  serait  mort.^es  deux  homicides 
sont  représentés  successivement  dans  les  fresques  de  Pise  :  Caïn  est  alors 
un  vieillard  très-avancé  en  âge,  caché  au  milieu  de  broussailles.  Ailleurs, 
à  Monrcale,  par  exemple,  le  premier  homicide  figure  seul  ;  mais  l'on  voit 
le  jeune  homme  qui  l'a  provoqué;  et  ce  texte  :  Trahens  Lamecarcu  suo 
interfecit  Coym^  ne  laisse  aucun  doute  sur  la  pensée  de  l'auteur.  Mme  Ja- 


1.  Gen.  IV,  15. 

2.  HiMtory  of  our  Lord,  T.  I,  p.  120. 

3.  Id.  id.  p  122. 
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meson  a  publié  un  tableau  de  Lucas  de  Leyde,  conçu  absolument  suivant 
les  mêmes  données,  et  qui  porte  la  date  de  1524  ^ 

Dans  les  fresques  de  Saint-Savin,  immédiatement  après  la  condamna- 
tion de  Gain,  on  voit  un  personnage  qui  élève- les  mains  jusqu'au  ciel, 
représenté  par  une  portion  de  sphère ,  partagée  en  zones  concentriques. 
H.  Mérimée  a  pensé  que  ce  pouvait  être  Noé.  Cette  conjecture  ne  serait 
pas  sans  fondement,  à  considérer,  par  exemple,  les  mosaïques  de  Mon- 
reale,  où,  après  la  mort  de  Gain ,  on  a  représenté  ce  saint  patriarche 
levant  aussi  les  mains  au  ciel.  La  main  divine  apparaît  devant  lui,  au 
milieu  d'une  section  de  cercle  ;  le  texte  qui  l'accompagne  ne  laisse  pas  de 
doute  sur  sa  désignation,  et  il  y  a  dans  sa  situation  quelque  analogie  avec 
notre  peinture  poitevine,  exécutée  peu  d'années  auparavant.  Néanmoins, 
tout  considéré,  nous  ne  doutons  pas  que,  dans  celle-ci,  ce  ne  soit  Hé- 
noch  qui  ait  été  d'abord  représenté  ;  le  peintre  s'est  attaché  à  ces  paroles 
de  la  sainte  Écriture  :  Ambulamt  Henoc  cum  Deo^  deux  fois  répétées  ', 
a  Hénoch  marcha  avec  Dieu.  »  On  pourrait  croire  aussi  que  son  élan 
vers  le  ciel  dit  qu'il  va  y  être  enlevé.  Mais,  ici,  cet  enlèvement  ne  s'accom- 
plit pas  encore;  on  le  voit,  au  contraire,  envoie  da.s'accomplir,dans  une 
miniaturedenotre*Bibl)othèquenationale,aussi  publiée  par  Mme  Jameson, 
et  qu'elle  attribue  à  la  fin  du  xni<»  siècle.  Hénoch  est  au  milieu  d'un  nuage, 
qu'un  Ange  soulève  doucement,  et  sans  effort  ^,  Le  même  auteur  fai  t 
observer  que  cet  enlèvement  est  donné,  dans  la  Bible  des  Pauvres,  comme 
l'une  des  figures  de  VAscension;  il  se  trouve  reproduit,  au  même  titre, 
dans  les  vignettes  de  T.  Kerver  :  le  saint  Patriarche,  les  mains  jointes  et 
en  prière,  est  soulevé  sur  un  drap  par  deux  Anges. 

Après  avoir  vu,  au  sein  de  l'humanité  déchue,  apparaître  et  se  répéter 
non-seulement  la  mort  naturelle,  mais  la  mort  violente  et  l'homicide,  il 
est  consolant  devoir  cette  humanité  se  relever  en  un  de  ses  membres, au 
pointqu'il  aurait  été  appeléa  jouir  d'une  certaine  béatitude  anticipée,  avant 
d'avoir  subi  la  mort  et  accompli  sur  la  terre  ses  dernières  destinées.  Quoi 
qu'il  en  soit  d'un  privilège  dont  il  serait  témérairt;  de  vouloir  pénétrer  le 
mystère,  il  n'a  pu  lui  être  accordé  qu'en  vertu  de  la  divine  promesse,  que 
nous  allons  voir  se  répéter  en  faveur  de  Noé  et  d'Abraham. 

1.  Hittory  ofour  Lord,  T.  î,  p.  123. 

2.  Gen.  v,  tî,  24. 

3.  UiHani  ofour  Lord,  T.  (,  p.  125. 


LA  GHCrrB  ET  LA   PROMESSE.  43 


VI. 


NOE. 


Le  Sauveur  ayant  été  promis  aussitôt  après  la  chute,  à  partir  d'Adam, 
tous  les  Patriarches  Tattendent,  tous  les  justes  le  figurent  et  rannouceut. 
Cependant,  le  besoin  d'établir  des  stations  et  des  étapes  dans  la  marche 
de  ces  études,  nous  autorise  à  les  maintenir  encore,  jusqu'à  la  vocation 
d'Abraham,  sous  le  titre  t  de  la  Chute  et  de  la  Promesse  ».  Alors,  en 
effet,  la  promesse  fut  reprise  avec  une  précision  et  une  solennité  qu'elle 
n'avait  pas  encore  eues  au  même  degré  ;  et  Dieu,  en  se  choisissant  un 
homme  pour  en  faire  nahre  un  peuple  qui  fût  à  lui  et  qui,  seul, 
continuât  de  l'adorer,  montrait  jusqu'à  quel  point,  de  chute  en  chuté, 
était  tombée  la  masse  des  hommes.  L'alliance  des  enfants  de  Dieu  et  des 
enfants  des  hommes  était  une  chute;  le  déluge  était  une  chute;  Babel 
^tait  une  chute.  Mais ,  à  chaque  fois  que  l'humanité  s'enfonce  dans  un 
nouvel  abîme,  Dieu  remet  en  lumière  la  miséricordieuse  promesse  qui 
doit  la  relever. 

Le  déluge,  ce  châtiment  terrible,  était  aussi  un  renouvellement.  Dans 
l'antiquité  chrétienne,  où  Ton  écartait  toutes  les  pensées  sinistres,  on  n'a 
voulu  le  voir  que  sous  cet  aspect.  Noé,.  qui  s'y  montre  souvent,  n'y  paraît 
que  pour  recevoir  la  colombe,  revenant,  avec  sa  branche  d'olivier,  lui  an- 
noncer la  paix.  La  représentation  du  déluge  est  une  de  celles  qui  sont  ré- 
duites, dans  les  Catacombes,  au  résumé  le  plus  élémentaire  et,  c'est  le  cas 
surtout  de  le  dire,  du  caractère  le  plus  hiéroglyphique.  Un  homme  émer- 
geant à  mi-corps  d'une  sorte  de  boite,  un  oiseau  volant  à  lui  avec  une 
branche  dans  son  bec  :  cela  dit  tout.  L'arche,  reconnue  sous  ces  modestes 
indications,  rappelle  aussitôt  l'Église.  Au  sein  de  TËgiise,  la  paix  est 
faite  avec  Dieu  :  on' vit,  on  meurt  dans  la  paix,  ou  plutôt  on  ne  meurt 
pas,  car  la  mort  n'est  plus  une  mort,  mais  une  entrée  dans  la  vie,  à  l'abri 
des  flots,  des  débordements,  des  persécutions,  du  déllige  de  ce  monde. 

Dans  l'ordre  d'idées  d'après. lequel  sont  distribués  les  sujets  biblique^ 
et  évangéliques ,  dans  les  monuments  de  l'antiquité  chrétienne,  Noé 
et  Jouas  sont  souvent  associés.  Il  y  en  a  une  autre  raison  toute  spé- 
ciale: c'est  leur  rapport  commun  avec  le  mystère  des  eaux.M.l'abbé  Marti- 
gny  fait  remarquer  que,  sur  un  sarcophage,  la  colomt)e,  accueillie  par  Noé, 
est  posée  sur  la  poupe  du  vaisseau  de  Jonas  ^.  Dans  le  cimetière  de  Sainte- 

1.  Martigny-,  P/cl.  dmAniiq.  Chrét.  p.  43t.  Bosie,  fi^ma  SoU.  i^.  411  > 


44  GUIDE  DE   l'art  GHaÉTlBN. 

Agnès^  sur  le  mur  de  face,  au  faite  d'un  arcosolium^  la  figure  principale 
est  celle  de  Noé,  et  toute  Thistoire  de  Jonas^  raccompagne  symétri- 
quement. Un  des  sarcophages  du  musée  de  Latran,  autrefois  publié  par 
Bosio,  laisse  apercevoir,  au  milieu  aussi  des  diverses  scènes  de  cette 
histoire,  Tarche,  représentée  par  un  coffre  à  la  manière  ordinaire;  et,  au 
1ieu*de  Noé,  il  émerge  de  son  sein  un  olivier.  On  ne  pouvait  mieux  dire 
que  ridée  de  paix  domine  toutes  ces  images.  Nous  remarquons,  de  plus, 
que,  sur  ce  monument,  Tarche  est  atterrie  au  rivage  .  Ailleurs^,  nous 
avons  remarqué  qu'elle  reposait  sur  la  terre  ferme,  en  regard  de  la 
barque  de  Jonas  voguant  sur  les  flots.  Un  fait  très-curieux,  et  qui,  jus- 
qu'ici, n'a  pas  reçu  son  explication^  c'est  que,  sur  toute  une  série  de 
monnaies  d'Apamée,  en  Phrygie,  portant  sur  la  face  les  effigies  des  em- 
pereurs Septime  Sévère,  Hacrin,  Philippe  le  père,  on  observe  sur  le  revers 
une  représentation  manifeste  de  Noé  dans  Tarche.Celle-ci  est  figurée,  exac- 
tement comme  dans  les  mçnuroents  chrétiens,  par  un  cofifre  ouvert.  Sur 
le  coffre,  on  lit  le  nom  même  de  Noé,  Nm<.  Le  saint  Patriarche  ne  s'y 
montre  plus  seul  ;  sa  femme  l'accompagne.  Cette  circonstance  semblerait 
se  rapporter  aux  légendes  du  déluge  de  Deucalion,  qui  pouvaient  se  con- 
fondre avec  les  traditions  bibliques.  Sur  le  bord  du  coffre  sont  posés,  aux 
deux  exti'émités  :  la  colombe,  avec  la  branche  d'olivier,  en  avant  de  Noé; 
le  corbeau,  derrière  lui.  Noé  et  sa  femme  sont  représentés,  une  seconde 
fois,  en  dehors  de  l'arche,  rendant  grâces  à  Dieu  ^, 

Si  nous  passons  ensuite  au  moyen  âge,  nous  y  trouvons  l'histoire  de 
Noé  très-développée,  sans  sortir  des  séries  bibliques  qui  ont  déjà  fait 
l'objet  de  nos  observations,  et  encore  plus  dans  un  vitrail  de  la  cathé- 
drale de  Chartres^  oh  onze  panneaux  lui  sont  consacrés  ;  elle  occupe  sept 
tableaux  dans  les  mosaïques  de  Monreale  ;  à  Saint-Savin,  le  saint  Pa- 
triarche reparaît  au  moins  huit  fois;  au  Campo Sartto  de  Pise ^  il  parait 
quatre  fois  dans  les  fresques  du  xiv^  siècle,  cinq  autres  fois  dans  celles 
de  Benozzo  Gozzoli  ;  Ghiberti  lui  a  consacré  tout  un  panneau  de  sa  der- 
nière porte  ;  Raphaël ,  les  quatre  tableaux  d'une  de  ses  Loges.  A  Saint- 
Savin,  à  Monreale,  à  Chartres,  à  Pise,Dieu  apparaît  à  Noé  pour  lui  com- 
mander de  construire  l'arche.  Ce  sujet  a  été  peint  ensuite  par  Raphaël 
dans  les  Stanze  du  Vatican,  à  la  voûte  de  la  troisième  salle  dite  de  Vffélio' 
rfore.  Avec  les  trois  autres  sujets  bibliques  qui  l'accompagnent: — le 
Sacrifice  (F Abraham  ,  YÉchelfe  de  Jacob  et  le  Buisson  ardent,  —  c'est  une 
œuvre  où  la  main  du  maître  se  fait  bien  plus  sentir  que  dans  les  pein- 


1.  Bosio,  Roma  SoU.  p.  449. 
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tures  des  Loges,  et  qui  leurestbien  supérieure.  Dieu  estlancé  dans  Tespace, 
avec  UQ  cortège  d'Anges  serrés  autour  de  lui,  et  rnalbeureusemenr  sans 
ailes,  à  la  manière  de  Michel-Ange,  mais  avec  une  grâce  que  ne  connut 
pas  le  rival  de  Raphaël.  Noé  s*est  précipité  devant  Dieu,  tenant  dans  sas 
bras  un  de  ses  enfants  :  c'est  Sem,  le  fils  de  la  promesse;  la  femme  du 
saint  Patriarche  parait  en  même  temps  à  la  porte  de  sa  tente,  avec  Cham 
et  Japhet-:  celui-ci  dans  ses  bras,  celui-là  pressé  à  côlé  d'elle.  Tout  Ta- 
venir  de  l'humanité  est  là  ;  celte  scène  est  pleine  d'inspiration.  Nous  n'en 
sommes  pas  moins  attirés  avec  beaucoup  de  charme  vers  les  compositions 
naïves  du  xiv^  et  du  xv*  siècles,  celle  de  Benozzo  Gozzoli  surtout  :  mais 
il  n'a  pris  l'histoire  de  Noé  que  lor:)  de  la  plantation  de  la  vigne;  il  faut 
voir  dans  l'œuvre  de  ses  devanciers  la  Construction  de  l'arche,  le  Déluge 
et  le  Sam/Seequi  le  suivit,  et  ces  compositions  n'offrent  rien  d'assez  remar- 
quable pour  que  nous  en  fassions  la  description.  Les  fresques  de  Saint- 
Savin,  dans  la  scène  du  déluge,  offrent,  au  contraire,  une  particularité  qui 
mérite  d'être  signalée  :  tandis  que  l'arche  flotte  sur  les  flots,  laissant  aper- 
cevoir, au  travers  de  ses  arcades,  les  hôtes  qu'elle  contient,  deux  per* 
sounages  l'ont  escaladée,  et  sont  montés  sur  son  t'aUe.  Il  semblerait, 
selon  l'observation  de  M.  Mérimée,  que  ceci  se  rapporte  à  des  légendes 
rabbiniques,  qu'il  suffit  de  rappeler  pour  en  faire  justice.  D'après  elles, 
l'un  des  géants  aurait  réussi  à  se  soustraire  par  ce  moyen  à  l'inondation 
générale,  ou  bien  d'autres  géants  auraient  tenté  de  submerger  jun  lieu  de 
refuge  dont  ils  étaient  exclus. 

Le  déluge  était  fait  pour  tenter  les  artistes,  quand  le  pathétique,  le 
mouvement,  le  pêle-mêle  dramatique  d'une  action  vivement  engagée 
parurent  devoir  être  le  but  suprême  de  l'art.  C'est  le  sujet  le  plus  remarqué 
dans  le  cloftre  de  Santa  Maria  Novella^  à  Florence,  parmi  les  fresques  en 
grisaille  de  Paolo  Ucello.  C'est  aussi  un  de  ceux  qui  paraissent  traités  avec 
le  plus  de  vigueur  et  de  prédilection  dans  les  Loges  du  Vatican,  et  celui 
auquel  Michel-Ange,  à  la  Sixtine,  a  donné  le  plus  de  développement. 

Il  s'agit  toujours,  comme  l'a  fait  depuis  Girodet  dans  le  tableau  qui  est 
considéré  comme  son  chef-d'œuvre,  de  donner  un  spectacle  émouvant^ 
de  rendre  tous  les  efforts,  les  angoisses,  le  désespoir,  les  tendres  et 
déchirantes  sollicitudes  de  tant  de  gens  qui  ne  peuvent  échapper  à  la 
mort,  et  ne  sauraient  y  soustraire  ce  qu'ils  ont  de  plus  cher. 

Chez  Raphaël  lui-même,  sous  lé  coup  de  pareilles  émotions,  on  ne 
s'arrêtera  plus  que  faiblement  aux  scènes  de  l'action  de  grâce  et  du  sa- 
crifice qui  suivent.  Ghiberti,  supprimant,  au  contraire ,  le  déluge,  s'at- 
tache tout  d'abord  à  ces  pensées  de  délivrance;  mais  c*est  à  l'ivresse  de 
Noé  qu'il  semble  avoir  donné  là  préférence.  Nous  ne  pouvons  dissimuler 
que  la  faveur  dont  a  joui  ce  sujet  nous  est  un  peu  suspecte.  Le  rire  de 
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Cham  el  la  curiosité  de  la  Vergonosa  du  Campo  Sanio  sont  devenus  si  na- 
turels à  rhumanité  déchue  1  Et  tel  qui  prétend  en  censurer  le  travers  est-il 
bien  sûr  d'être  resté  fernoie  sur  uue  pente  aussi  glissante?  A  Saint-Savin, 
Noé,  montré  d'abord  taillant  la  vigne,  n'a  point  été  représenté  ensuite 
buvant  à  longs  traits  dans  une  large  coupe,  sans  une  certaine  pointe  de 
gaité.  N'en  sera-t-il  rien  resté  dans  la  naïveté  par  trop  crue  de  la  scène 
suivante?  Au  Campo  Santo  de  Pise,  Benozzo  Gozzoii,  qui  débute  par  de 
joyeuses  vendanges,  semblerait  aussi  avoir  pris  la  chose  sur  un  certain 
ton  de  bonne  humeur.  Cependant,  en  cette  circonstance  même,  on  sent 
en  lui  l'élève  du  Beato  Angelico.  La  scène  des  vendanges  est  vive  et 
animée,  mais  il  ne  s'y  passe  rien  que  de  parfaitement  convenable,  et  où 
l'idée  dominante  ne  soit  celle  de  la  paix  et  de  la  simplicité  patriarcale.  Noé 
s'y  montre  comme  un  bon  vieillard;  au  milieu  des  jeux  de  ses  nombreux 
petits-enfants,  qui,  déjà,  s'annoncent  comme  devant  repeupler  la  terre,  il 
demeure  paisible  et  uniquement  occupé  de  leurs  caresses.  Un  peu  plus  loin, 
à  la  manière  dont  il  goûte  la  nouvelle  liqueur,  on  voit  que  son  ivresse  n'a 
été  qu'une  surprise.  Et  si  les  instincts  douteux  que  l'une  de  ses  belles- 
filles  laisse  apercevoir,  d'une  manière  devenue  proverbiale,  se  font  plus 
ou  moins  soupçonner  de  la  part  de  quelques-unes  de  ses  compagnes,  on 
remarquera  le  caractère  grave  et  compatissant  de  la  femme  du  patriarche. 
C'est  la  vertu  calme,  sereine,  expérimentée,  chaste,  sans  pruderie;  elle  dit 
l'humiliation  de  la  chute ,  et  nous  avertit  d'être  sur  nos  gardes,  puisque, 
même  par  surprise,  un  pareil  état  en  est  la  conséquence  chez  un  homme 
aussi  vénérable.  Cette  figure  est  supérieure  à  celle  de  Sem,  qui  met  de 
l'exagération  dans  le  soin  qu'il  prend  pour  se  détourner,  en  étendant  son 
manteau  ;  supérieure  à  Japhet,  qui  a  par  trop  une  pudeur  de  jeune  fille. 
On  remarque  cependant  chez  ces  deux  jeunes  gens  l'expression  vraie  de 
sentiments  vertueux.  Cham  est  un  méchant  garçon,  maison  pardonnerait 
trop  aisément  à  sa  jeunesse.  La  vérité  des  âges  n'est  pas  assez  observée, 
mais  les  expressions  ont  de  la  finesse  et  de  la  profondeur.  L'on  juge  si  bien, 
parla  physionomie  des  personnages,  de  ce  qui  frappe  leur  attention,  qu'il 
n'était  point  utile  de  nous  le  laisser  voir,  et  il  faut  regretter  que  l'artiste 
n'ait  pas  recouru  à  un  léger  artifice  de  composition ,  au  moyen  duquel  il 
se  fût  montré  moins  naïf  et  non  moins  vrai. 

.  La  malédiction  de  Cham  ramène  tous  les  esprits  à  des  pensées  graves. 
Benozzo  Gozzoii  s'est  surtout  signalé^  dans  cette  nouvelle  scène,  par  l'ex- 
pression des  sentiments  du  père  et  de  la  mère  :  la  solennelle  résolution  du 
premier  n'efface  pas  sa  douleur  ;  celle  de  la  mère,  naturellement,  deviétit 
le  sentiment  principal,  et  cependant  l'honnête  femme  ne  fera  rien  pour 
arrêter  une  sentence  dont  elle  ne  connaît  que  trop  la  juittice.  Avec  le 
caractère  riant  de  ses  représentations  bibliques,  le  peintre  ne  pouvait  pas 
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laisser  Noé  sur  des  impressions  aussi  tristes.  Avant  de  se  séparer  de  lui, 
il  revient  avec  plus  de  détail  sur  Tbeureuse  propagation  de  sa  raee.  Au 
milieu  d'un  de  ces  paysages  vastes  et  riants  qui  le  font  considérer  comme 
ayant  annoncé  l'aurore  de  ce  genre  de  peinture  dont  Raphaël  fut  le  soleil 
levant,  fourmillent  déjà  des  générations  multipliées  :  elles  sont  encore 
dans  uu  tel  calme,  une  telle  paix,  que  le  bon  Patriarche ,  caressant  de 
nouveau  quelques-uns  des  petits  enfants  descendus  de  lui,  peut  jeter  un 
regard  de  complaisance  sur  l'avenir  du  monde,  oii  tout  ne  sera  pas  perdu 
pour  l'humanité. 

VII. 

VOCATION  D'aBBAHAM. 

Abraham  fiie  pour  nous  le  point  de  partage  entre  la  période  de  la  chute 
et  des.  promesses,  et  celle  des  figures  plus  précises,  de  l'attente  mieux 
déterminée,  et  d'une  préparation  commencée  :  nous  continuerons  donc 
d'abord  d'étudier  les  représentations  de  l'histoire  biblique,  jusqu'à  sa  vo- 
cation et  à  la  naissance  d'Isaac.  Son  sacrifice  nous  ramènera  aux  compo- 
sitions de  l'antiquité  primitive,  où  il  tient  une  si  grande  place,  et  nous  en 
ferons  le  point  de  départ  d'une  nouvelle  étude,  oii  nous  commencerons 
par  passer  plus  explicitement  en  revue  toutes  les  figures  de  l'Ancien 
Testament  qui  ont  été  alors  exploitée^  de  préférence  dans  un  pareil 
ordre  d'idées. 

La  plus  ancienne  série  des  compositions  historiques,  dans  l'art  chré- 
tien, qui  soit  parvenue  jusqu'à  nous,  est  celle  de  Sainte-Marie- Majeure. 
Elle  commence  par  la  séparation  de  Loth  et  d'Abraham  ;  puis  l'on  y  voit 
l'offrande  du  pain  et  du  vin  par  Helchisédech  ;  ensuite,  Abraham  rece- 
vant successivement  les  trois  Anges,  ordonnant  à  Sara  de  les  servir,  et 
se  tenant  à  côté  d'eux  tandis  qu'ils  sont  à  table.  Les  tableaux  suivants, 
jusqu'à  la  bénédiction  de  Jacob  par  Isaac ,  ont  été  détruits  lorsqu'on  a 
ouvert  Tare  qui  donne  accès  dans  la  chapelle  Pauline. 

A  Saint-Savin,  à  Honreale,  à  Pise,  etc.,  la  construction  de  la  tour  de 
Babel  précède  l'histoire  d'Abraham ,  sans  rien  d'assez  remarquable  pour 
mériter  ici  plus  qu'une  mention.  Cette  histoire  commence,  à  Saint-Savin, 
par  une  apparition  de  Dieu  au  saint  Patriarche;  on  y  voit  un  arbre,  et 
H.  Mérimée  pense,  avec  grande  vraisemblance,  qu'il  s'agit  de  l'apparition 
qui  est  rapportée  au  chap.  xn,  v.  6  et  7,  de  la  Genèse.  Les  mots  hébreux  qui 
désignent  le  lieu  de  cette  apparition,  traduits  dans  la  Vulgate  par  ceux  de 
Convûllem  illvstrem^^  la  Vallée  illustre  >  (on  croit  que  c'était  la  vallée  de 
Mambré,  désignée  plus  loin),  signifient  aussi  quercum  excelsam,  «  grand 
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chêne  » ,  version  adoptée  par  les  Septante  et  dans  le  texte  latin  donné 
par  M.  Mérimée. 

A  Monreale,  Abraham  n'est  mis  en  scène,  la  première  fois,  que  pour 
recevoir  les  trois  Anges.  Il  en  est  de  même  sur  la  porte  de  Florence;  mais 
Benozzo  Gozzoli  le  représente  avant  même  qu'il  ait  quitté  la  Chaldée,  son 
pays  natal.  Selon  une  tradition,  que  saint  Augustin  et  saint  Jérôme  rappor- 
tent sans  la  condamner,  et  à  laquelle  se  rapporteraient,  si  elle  est  fondée, 
ces  mots  du  deuxième  livre  d'Esdras  :  Eduxisti  eum  (A.braham)  de  igné 
Càaldeorum  ^,  «  Vous  l'avez  délivré  du  feu  des  Cbaldéens  »t  ou  qui  en 
serait  un  commentaire  erroné-,  Abraham  aurait  été  persécuté  comme 
adorateur  du  vrai  Dieu,  et  aurait  échappé  miraculeusement  à  l'épreuve 
du  feu.  En  conséquence,  le  peintre  a  représenté  l'idole  de  Bel  dans  son 
temple;  un  roi,  Nemrod  sans  doute,  assis  sur  son  trône;  un  accu> 
sateur  d'Abraham,  qui  brûle  dans  les  flammes,  et  le  saint  Patriarche, 
qui  s'éloigne  lui-même  sain  et  sauf.  Dans  le  tableau  suivant,  il  est  monté 
à  chevaj,  et  en  voie  de  se  rendre  dans  la  terre  de  Chaaaan  avec  une  suite 
nombreuse.  Ce  n'est  qu'en  troisième  lieu  ^  dans  un  ordre  parfaitement 
conforme  au  texte  sacré,  qu'a  lieu  l'apparition  par  laquelle  a  débuté  le 
peintre  de  Saint-Savin.  Celui-ci  la  fait  suivre  de  la  séparation  d'Abraham 
et  de  Loth,  précédée  assez  naïvement^  à  Pise,de  la  rixe  élevée  entre  leurs 
serviteurs  :  ceux-ci  se  battent  franchement. 

L'important  de  cet  épisode  était  d'arriver  à  l'entrevue  avec  Melchi^- 
dech,  ce  prêtre  extraordinaire  du  vrai  Dieu  ;  à  son  sacrifice  figuratif,  et  à 
la  ruine  de  Sodome.  Dans  nos  fresques  poitevines  du  xu^^  siècle,  comme 
dans  les  fresques  italiennes  du  xv%  la  bataille  contre  les  cinq  rois  est 
également  représentée  :  dans  les  premières,  Abraham  est  à  pied ,  et  il  les 
poursuit,  une  lance  à  la  main,  sans  se  laisser  arrêter  par  Loth,  qui  vient 
l'embrasser  pour  le  remercier  de  sa  délivrance  ;  dans  les  secondes,  on  le 
voit  couvert  d'une  armure,  une  masse  d'arme  à  la  main ,  monté  sur  un 
cheva\  de  bataille,  prêt  à  arrêter  le  carnage  au  moment  ob  s'achève  la 
victoire.  Immédiatement  après,  reparaissant  sous  le  même  costume  guer- 
rier, il  reçoit  les  pains  que  lui  offre  le  grand-prêtre  ;  le  vin  est  déposé  dans 
des  bouteilles,  sur  le  sol.  Dans  cette  circonstance,  le  disciple  de  fra  An- 
gelico  ne  s'élève  que  par  la  sérénité  des  expressions.  Le  peintre  inconnu 
de  Saint-Savin,  Italien  lui-même  peut-être,  si  on  s'en  rapporte  à  cer- 
taines données,  s'était,  comme  idée,  élevé  bien  davantage  :  il  avait  mis 
à  la  main  du  prêtre,  en  la  présence  de  Dieu,  manifesté  par  la  main  divine, 

le  vin  dans  un  calice,  et  le  pain  marqué  d'une  croix,  pour  rappeler  plus 

« 

directement  les  espèces  sacramentelles. 

i.  H  Etdras,  IX,  7. 
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Nous  rappellerons  nous-méme  les  mosaïques  de  Saint- Vital,  à  Ra- 
venne,  et  la  croix  de  Cologne,  où  se  voit  représenté  le  sacrifice  non  san- 
glant du  pain  et  du  vin,  offert  par  ce  prêtre  du  Très-Haut ,  dans  un  ordre 
qui  est  celui-là  même  du  Prêtre  éternel.  Dans  Tun  et  l'autre  de  ces  monu- 
ments, Abraham  n'est  plus  là;  il  est  à  coté,  offrant  son  propre  sacrifice. 
Mais  il  Faut;  pour  bien  rendre  la  pensée,  que  les  circonstances  historitfues 
disparaissent,  et  Melchisédech  est  seul,  à  Ravenne,  devant  un  autel,  sur 
lequel  reposent  le  pain  et  le  vin  ;  sur  la  croix  de  Cologne ,  à  son.  sommet, 
les  élevant  dans  ses  mains. 

Raphaël,  au  contraire,  dans  la  peinture  des  Loges,  la  première  de  la 
série  consacrée  à  Abraham,  n'a  rien  fait  lui-même  pour  faire  sentir  le 
mystère.  Benozzo  Gozzoli  avait  du  moins  revêtu  Melchisédech  de  vête- 
ments sacerdotaux  ;  Raphaël  en  a  fait  un  roi,  qui  offre  de  magnifiques 
présents  :  du  pain  dans  une  élégante  corbeille,  et  des  urnes  d'une 
grande  richesse  pour  renfermer  le  vin.  Cela  pouvait  être  bon  comme 
effet  de  décoration ,  en  des  peintures  qui  avaient  plus  directement 
ce  but,  mais,  alors  même,  l'élévation  de  l'idée  ne  nuit  pas.  La  nature  du 
fait  la  met  mieux  en  relief  dans  la  scène  suivante,  où  le  décorateur  des 
Loges  a  représenté  l'apparition  rapportée  au  chapitre  xv  de  la  Genèse,  fai- 
sant suite  à  la  délivrance  de  Sodome  et  au  sacrifice  de  Melchisédech.  Ce 
fut  alors  que  Dieu  dit  à  Abraham,  en  lui  montrant  les  étoiles,  qu'il  mul- 
tiplierait sa  race  en  aussi  grand  nombre  ^  En  effet,  on  voit,  dans  le 
tableau,  Abraham  prosterné,  et  Dieu  lui  montrant  les  étoiles  au-dessus  delà 
flamme  d'un  sacrifice. 

BenozzoGozzoli,avantd'arriver  àl'apparition  des  trois  Anges, lors  de  la. 
quelle  se  fit  la  confirmation  la  plus  précise  de  toutes  les  promesses,  a  repré- 
senté avec  grand  détail  l'épisode  d'Agar:  Sara  se  plaint  d'elle,  et  obtient  de 
la  traiter  comme  étant  toujours  sa  servante;  elle  la  frappe  vivement;  Agar 
s'en  va  dans  le  désert,  l'Ange  lui  apparaît  et  la  décide  à  revenir;  Ismaël 
naîtra.  Ce  n'étaient  là  que  des  préludes:  le  vrai  fils  de  la  promesse,  le 
fils  de  l'épouse  légitime  et  stérile,  va  être  annoncé  en  propres  termes , 
et  il  ne  tardera  pas  à  venir. 

De  même  que  Dieu,  lorsqu'il  s'était  agi  de  créer  l'homme,  avait  mani- 
festé sa  Trinité  ineffable,  en  mettant  dans  la  bouche  de  Moïse  le  faciamvs 
hominem^  de  même,  lorsque  le  moment  est  venu  de  faire  naître  d'Abraham 
le  fils  expressément  désigné  pour  l'accomplissement  de  ses  desseins  su- 
prêmes, la  Trinité  se  manifeste  de  nouveau,  en  des  termes  si  évidents, 
que  tous  les  interprètes  sont  d'accord  pour  le  reconnaître.  Son  apparition 
sous  la  figure  de  trois  Anges  est  un  fait  tellement  capital,  qu'on  ne  peu 

1.  Gen.,  XV,  5. 
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être  surpris  que,  dans  les  mosaïques  de  Sainte-Mai ie-Majeure,  on  l'ait 
mise  la  première  en  évidence  au  commencement  de  la  série;  que  le  mo- 
saïste de  Monreale  Tait  prise  aussi  comme  point  de  départ  des  tableaux 
consacrés  à  l'histoire  d'Abraham  ;  que  Ghiberti  en  ait  fait  le  sujet  princi- 
pal  du  panneau  qu'il  lui  a  réservé,  lui  associant  seulement  le  sujet  com- 
plémentaire du  sacrifice.  Au  moyen  de  ce  choix  éminemment  heureux, 
on  voit  réunies  les  figures  de  nos  mystères  fondamentaux  :  la  Trinité, 
rincarnation  et  la  Rédemption. 

A  Pise,' les  circonstances  de  cette  apparition  sont  distribuées  en  trois 
scènes  d'un  même  acte  dramatique,  qui  se  groupent  dans  l'encadrement 
d'un  même  site  :  c'est  une  des  compositions  où  Benozzo  Gozzoli  atépandu 
le  plus  de  charme.  Un  de  ses  grands  mérites  repose  sur  la  conception  des 
types  de  ses  Patriarches  :  Noé,  Abraham,  Isaac  et  Jacob,  devenus  vieux. 
Moïse,  dans  la  suite,  ont  des  têtes  qui  répondent  admirablement  à  leurs 
caractères,  dans  le  sentiment  de  calme  et  de  sérénité  biblique  qui  est 
celui  du  peintre.  Mais,  au  milieu  de  toutes  ces  bonnes  et  vénérables 
ligures,  Abraham  se  distingue  par  une  noblesse  et  une  suavité  su- 
périeures, et  nulle  part  il  nVstplus  beau  qu'en  présence  des  troisAnges. 
Son  regard  pénétrant  démêle  en  eux,  lorsqu'ils  arrivent,  Celui  qu'il  adore; 
et  l'on  comprend,  en  le  suivant  des  yeux,  ce  que  l'on  doit  attendre  d'une 
pareille  visite.  Les  Angesne  sont  encore  qu'ingénus;  mais  lorsque,  étant 
à  table,  celui  du  milieu  prend  la  parole,  sa  physionomie  s'inspire ,  tandis 
que  les  autres  nous  montrent,  par  leur  recueillement,  comment  il  faut 
recevoir  les  décrets  divins.  Abraham,  en  les  écoulant,  est  pensif:  c'est  le 
travail  de  la  naiure  obligée  de  se  soumettre  à  la  foi.  La  foi  ne  fléchit  pas 
dans  cette  lutte;  mais  il  n'y  aurait  pas  de  victoire,  si  une  nouvelle  qui 
excite  de  la  part  de  Sara  un  rire  d'incrédulité,  ne  faisait  pas  réfléchir  le 
saint  Patriarche.  Il  nous  rappelle  les  objections  de  Marie  lors  de  l'Annon- 
ciation, et  il  élève  nos  pensées,  avec  les  siennes,  dans  les  profondeurs  de^ 
vues  divines.  Le  reste  de  la  scène  estd'un  caractère  paisible  et  familier,  — 
patriarcal  :  on  ne  saurait  mieux  dire.  Sara,  à  l'entrée  de  sa  tente,  est 
pleine  d'une  douce  bonhomie;  son  sourire  est  si  vrai,  qu'elle  nous  fait 
sourire  nous-même.  Puis  la  scène  change  :  dans  un  demi-lointain,  on 
voit  les  trois  Anges  reconduits  par  Abraham,  qui  prennent  leur  essor  vers 
le  ciel;  et  le  père  des  croyants,  embaumé  de  parfums  célestes,  dégagé, 
dans  le  triomphe  de  sa  foi,  de  toutes  tentations  reposant  sur  des  impossi- 
bilités naturelles,  repasse  dans  son  esprit,  —  comme  l'Évangile  le  dit 
de  Marie,  —  tout  ce  qu'il  vient  d'apprendre,  tout  ce  qu'il  peutprévoir.  Le 
mystère  subsiste:  il  n'en  saurait  pénétrer  le  fond  ;  mais  il  en  est  inondé  de 
lumière. 

Dans  les  Loges  du  Vatican,  les  trois  jeunes  hommes  devant  lesquels  se 
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proslerne  Abraham  ont  an  air  si  noble  et  si  dégagé,^  un  air  si  raphaëles- 
que,  —  qu'on  les  reconnaît  facilement  pour  des  Anges,  quoique  sans  ailes. 
La  pensée  ne  se  sent  point  soulevée,  cependant,  comme  dans  les  composi- 
tions naïves  de  Benozzo  Gozzoli,  où Télévation  de  la  pensée  se  fonde  sur 
le  recueillement  des  physionomies.  Raphaël  n'a  point  ici  réservé  de  place 
pour  le  sacrifice  d'Abraham  :  c'est  un  tort,  racheté  par  le  rôle  qu'il  lui 
fait  remplir  dans  la  salle  de  THéliodore.  La  série  des  quatre  compositions 
de  la  voûte,  consacrée  à  ce  saint  Patriarche,  se  termine  par  la  fuite  de 
Sodome,  où  il  ne  parait  pas.  C'était  bien,  du  reste,  de  donner,  en  regard 
de  la  promesse  faite  à  Abraham,  de  Timportance  à  la  ruine  de  Sodome 
et  à  la  lamentable  histoire  de  Loth  et  de  sa  famille  :  c'est  encore  la  chute  I 
Ces  terribles  événements  sont  rapportés,  à  Pise,  avec  grand  détail. 
Abraham,  priant  pour  Sodome,  est  d'une  beauté  admirable,  quoi  que  Ton 
puisse  dire  de  la  composition  et  de  son  agencement,  qui,  d'ailleurs,  est 
tout  naïf.  Celui  de  la  famille  de  Loth  en  fuite  est  plus  habile,  et  la  figure 
de  sa  femme,  arrêtée  soudain  et  changée  en  statue,  peut  avec  raison  être 
donnée  pour  le  chef-d'œuvre  du  genre.  Gequi  arriveensuite  de  plus  triste 
encore,  et  dont  il  résulte  que,  des  échappés  de  Sodome,  naquirent  Ammon 
et  Moab,  deux  ennemis  du  peuple  de  Dieu,  ne  peut  guère  être  représenté 
convenablement  en  peinture  :  le  peintre  du  Campo  Santo  l'a  omis,  et  nous 
le  louons  d'une  réserve  qui,  malheureusement,  n'a  pas  été  toujours 
imitée.  Benozzo  Gozzoli  fait  seulement  précéder  le  sacrifice  d'Abraham  du 
renvoi  d'Agar  et  d'Ismaêl,  triage  mystérieux,  qui  prend  chez  lui  une 
teinte  de  douleur  paternelle  et  de  solennité  sacerdotale.  C'est  en  invo- 
quant Dieu  par  la  prière,  bien  plus  qu'en  cédant  aux  sollicitations  de 
Sara,  qu'Abraham  prend  une  si  rigoureuse  décision.  Agar  et  son  fils  s'en 
vont;  bientôt  un  Ange  apparaît  à  la  mère,  et  l'on  voit  qu'humainement, 
pour  eux  ,  il  y  a  un  avenir.  Isaac  n'en  ressort  pas  moins  comme  l'enfant 
unique  de  la  promesse  :  l'épreuve  ne  sera  que  plus  grande,  quand,  tout 
à  l'heure,  le  sacrifice  de  cet  enfant  sera  demandé  à  son  père  ;  sacrifice  vé- 
ritable, car  iUut  consommé  dans  le  cœur  de  l'un  et  de  l'autre;  et  c'est 
par  là  qu'il  a  mérité  d'être  la  plus  parfaite  des  figures  qui  ont  préludé  au 
sacrifice  de  cet  autre  fils  d'Abraham,  par  lequel  a  été  sauvé  le  monde, 
et  dans  lequel,  efiectivement,  toutes  les  nations/de  la  terre  ont  été  bénies. 
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LES  FIGURES  BIBUQUES  DANS  L'aRT  CHRÉTIEN  PRIMITIF. 

Les  livres  de  TAncien  Testament  contiennent  en  figures  tout  ce  qui 
nous  a  été  expressément  révélé  dans  le  Nouveau.  Ces  figures  ont  été  en- 
visagées à  divers  points  de  vue.  Dans  l'antiquité  chrétienne ,  on  s'en  est 
servi  comme  expression  directe,  quoique  voilée,  des  vérités  fondamen- 
tales, exposées  aux  yeux  des  fidèles  au  même  titre  que  les  faits  évangé- 
liques  eux-mêmes.  Alors,  Tordre  de  leur  mise  en  scène  est  uniquement 
celui  des  idées  exprimées  par  les  uns  et  par  les  autres.  Dans  la  suite,  les 
faits  évangéliques  et  les  faits  bibliques  ont  été  plutôt  rangés  parallèle- 
ment, les  seconds  n'atteignant,  en  quelque  sorte,  l'idée  exprimée,  que  par 
l'intermédiaire  des  preïniers,  à  la  condition  de  s'y  appuyer,  tout  en  leur 
prêtant  leur  appui.  L'ordre  déterminé  par  celle  nouvelle  situation  est  celui 
de  l'Évangile,  et  les  figures  de  l'Ancien  Testament  n'ont  encore  aucun 
ordre  qui  leur  soit  propre.  Il  arrive  cependant  que  la  composition  se  rap- 
portant, non  pas  à  la  série  des  faits  du  Nouveau  Testament,  mais  à 
quelque  trait  qui  en  est  détaché,  à  une  parabole,  au  développement  d'un 
point  de  vue  particulier  (le  cycle  de  la  Nouvelle  Alliance,  par  exemple), 
on  a  pu  faire  marcher  en  regard  l'une  de  l'autre  les  deux  séries  de  faits, 
sans  rompre  l'ordre  chronologique  propre  à  chacun  d'eux.  Hais  alors 
encore  cet  ordre  n'est  pas  le  fil  conducteur  qui,  après  avoir  réglé  l'artiste, 
doit  diriger  l'observateur;  car  s'il  n'est  pas  brisé,  on  ne  saurait  dire  qu'il 
soit  parfaitement  suivi,  les  faits  ne  se  présentant  pas  eu  égard  à  leur  im- 
portance relative  et  à  l'enchaînement  de  leur  production,  mais  en  raison 
d'une  détermination  spéciale. 

Les  faits  bibliques  reprennent  leur  ordre  histofiqne  dans  \esBibles  At5- 
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toriales^  qui  ont  leur  point  de  départ  dans  les  Commentaires  de  Pierre 
Gomestor.  Alors,  nous  voyons  l'inverse  de  nos  observations  précédentes  : 
non-seulement  les  faits  évangéliques,  mais  toutes  les  situations  oii  l'on 
imagine  que  puissent  se  rencontrer  les  fidèles  ou  l'Ëglise  elle-même,  sont 
donnés  comme  ayant  leur  ligure  dans  les  passages  de  l'Ancien  Testa- 
ment auxquels  on  les  associe,  et  ceux-ci  seuls  demeurent  dans  l'ordre 
qui  leur  est  tracé  par  le  texte  sacré. 

Viennent  ensuite  les  représentations  où  le  sens  littéral  de  l'histoire  bi- 
blique est  seul  exposé.  Le  sens  figuré  n'en  est  pas  exclu,  mais  l'artiste  ne 
s'est  pas  chargé  de  l'exprimer.  Le  spectateur  n'est  pas  invité  à  s'y  atta- 
cher, quoiqu'il  puisse  le  faire,  cette  signification  supérieure  étant  inhé-^ 
rente  aux  faits  eux-mêmes.  Les  limites  de  nos  études  ne  nous  permettant 
pas  de  nous  étendre  sur  les  représentations  de  cegenre,  —  même  pasdans 
la  mesure  où  nousl'avons  fait  jusqu'ici, —  à  raison  même  de  leur  multipli- 
cité, nous  n'en  dirons  plus  que  peu  de  mots.  Mais  nous  chercherons  à 
nous  rendre  compte,  un  peu  moins  rapidement,  de  l'emploi  des  figures  de 
TAncien  Testament,  selon  différents  modes,  qui  correspondent,  pour  la 
plupart,  à  la  diversité  des  époques. 

Nous  avons  eu  occasioti  d'énumérer  celles  de  ces  figures  qui  ont  été  le 
plus  habituellement  répétées  dans  les  peintures  des  Catao^ombes  et  les 
sculptures  des  anciens  sarcophages,  quand,  avant  de  nous  engager  dans 
l'étude  de  l'art  chrétien,  nous  avons  tracé  les  principaux  linéaments  de 
son  histoire.  Nous  ne  reviendrons  plus  sur  les  représentations  d'Adam  et 
d'Eve,  de  Gain  et  d'Abel,  de  Noé,  dont  nous  nous  sommes  occupé  dans 
les  études  précédentes.  Celles  qui  sont  ensuite  empruntées  aux  histoires 
de  Jonas,  de  Moïse,  de  Daniel  (nous  les  nommons  dans  Tordre  de  leur 
importance,  au  point  de  vue  dont  il  s'agit),-  tiennent  le  premier  rang 
quant  à  leur  emploi  plus  fréquent  et  à  la  précision  de  leur  signiGcation. 
Le  sacrifice  d'Abraham  (seul  sujet  où  le  saint  Patriarche  soit  mis  en  scène 
en  de  semblables  conditions),  fréquemment  répété  lui-même,  ne  l'est  ce- 
pendant pas  autant,  peut-être  parce  que,  disant  le  sacrifice,  il  ne  dit  pas 
aussi  directement  quelle  en  fut  la  souveraine  efficacité.  Il  faut  bien  se 
persuader,  en  effet,  qu'en  représentant  Abraham  prêt  à  immoler  son  fils, 
les  premiers  chrétiens  voulaient  que  l'on  pensât  au  Fils  de  Dieu,  effecti- 
vement immolé  sur  la  croix.  Gette  intention  de  leur  part,  inhérente  au 
sujet,  se  manifeste  quelquefois  bien  clairement  par  la  manière  dont  il  est 
rendu.  Ce  sujet  renferme  trois  figures  du  Sauveur  :  Abraham,  comme  sa- 
crificateur ;  Isaac,  comme  victime  volontaire  ;  le  bélier,  comme  victime 
effective.  Or,  on  voit,  dans  une  peinture  des  Catacombes,  le  saint  Pati  iarche 
revêtu  de  l'habit  sacerdotal  usité  chez  les  Juifs  ;  il  tient  le  glaive  d'une 
main  ;  il  appuie  l'autre  main  sur  la  tête  d'Isaac;  mais,  au  lieu  de  le  frap- 
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per,  il  s'est  arrêté,  et  sa  prière  s'élève  paisiblement  vers  Dieu  :  le  sacri- 
fice de  l'intention  est  consommé  ;  la  couronne  qui  en  est  la  récompense 
esta  côté  de  lui  ;  les  circonstances  historiques  ont  disparu,  —  on  ne  voit 
même  pas  le  bélier,  —  ou  ne  servent  que  pour  rappeler  ce  qu'elles  signi- 
fient *.  Dans  Tun  des  cubicula  dits  des  Sacrements  (cimetière  de  Saint- 
Galixte) ,  nous  avons  vu  Abraham  et  Isaac,  l'un  et  Talitre  en  prière,  les 
bras  étendus  dans  l'attitude  propre  aux  Oranles  (T.  III,  pi.  xvi,  fig.  2)  ;  le 
bélier  élève  lui-même  la  tête  vers  le  ciel,  comme  pour  prier  et  pour  s'of- 
frir. Il  semble  que  la  triple  offrande  soit  faite  et  acceptée.  Plus  n'est 
besoin  de  glaive  :  c'est  le  sacrifice  non  sanglant  qui  maintenant  est  figuré  ; 
iin  arbre  et  un  fagot  de  bois  sont  là,  cependant,  comme  souvenir  de  toutes 
les  circonstances  de  fait  qui  doivent  être  rappelées  ^. 

Isaac,  ordinairement,  dans  les  peintures  où  les  compositions  sont  plus 
rudimentaires,  est  représenté  de  différentes  manières,  qui  paraissent  assez 
indifférentes.  Sur  les  sarcophages,  il  est  presque* toujours  à  genoux,  les 
mains  derrière  le  dos,  et  sa  physionomie  porte  l'empreinte  de  la  sou- 
mission. Sur  le  beau  sarcophage  conservé  dans  la  basilique  de  Sainte- 
Marie-Majeure,  l'un  des  plus  célèbres  de  ces  monuments,  le  sacrifice 
d'Abraham  se  trouve  si  bien  lié  avec  le  jugement  de  Pilate,  que  le  Sau- 
veur lui-même  ayant  disparu,  c'est  Isaac,  sa  figure,  qui  lui  est  substitué, 
et  qui  est  à  genoux  devant  le  gouverneur  romain,  comme  s'il  devait  être 
immolé  par  ses  ordres.  La  scène  est  dramatisée  dans  ce  sens.  Pilate  dé- 
tourne la  tête,  comme  ému  du  spectacle  que  lui  v^ut  son  insigne  faiblesse: 
un  père  immolant  son  fils  sous  ses  yeux.  Son  acolyte,  considéré,  d'après 
certaines  interprétations,  comme  un  dédoublement  de  lui-même,  regarde^ 
mais  d'un  air  soucieux  et  embarrassé.  Les  vases  destinés  aulavementdes 
mains  ne  sont  là  que  pour  souvenir.  Abraham  avait  levé  le  bras  pour 
frapper,  mais  il  s'est  détourné  vers  la  main  de  Dieu,  —  qui  exprime  aussi, 
on  le  sait,  l'idée  d'une  voix,  —  et  son  glaive  suspendu  s'arrête.  Il  y  aura 
cependant  une  victime,  car  le  bélier  est  là,  et  son  attitude  témoigne  qu'il 
s'offre  volontairement  ^. 

Ce  sentiment  de  l'offrande  de  soi-même,  de  la  part  de  ce  bélier,  devenu 
évidemment  l'Agneau  divin,  est  encore  mieux  senti  sur  le  sarcophage  de 
Junius  BBSSus,oii  il  est  élevé  sur  un  monticule,  circonstance  qui  n'est  cer- 
tainement pas  indifférente, vu  le  caractère  de  ces  monuments.   Sur  uu 

1.  Boftio,  Roma  %oUeranea,  p.  501. 

t.  De  Rossi.  Homa  toUeranea,  T.  11,  pi.  xvi,  3. 

3.  Bosio,  RomaioU.,  p.  155.  Footaoa,  CMesediRoma,  T.  111.  pi.  xu.  M.  N.  Baiti ,  dans 
une  dissertation  sur  ce  sarcophage,  établit,  avec  assez  de  vraisemblance,  que  les  deux  grands 
personnages  dont  il  porte  Teffigie  étaient  Sestm  Peironitu  Probus  et  Petronius  Probinus^ 
son  beau-père. 
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aatre  sarcophage  encore,  où  Ton  ne  voit  plus ,  au  contraire,  ni  bélier,  ni 
agneau  figuratif,  le  Christ  en  personne  s'avance  près  de  Tautel  oii  Isaac 
devait  être  consumé  comme  holocauste,  et  il  semblerait  qu'il  vient  se 
substituer  à  lui,  non  pas  en  s'imraolant,  —  le  souvtnir  direct  de  son  im- 
molation n'était  point  selon  l'esprit  de  ce  temps-là,  —  mais  en  imprimant 
toute  son  efficacité  au  vrai  sacrifice,  ainsi  figuré.  En  observant  cette  scène 
avec  plus  d'attention,  on  remarque  cependant  que  la  verge  tenue  dans  sa 
main  ne  se  dirige  pas  précisément  vers  Tautel,  mais  plutôt  vers  un  sarco* 
phage  qui  lui  est  adossé,  et  sur  lequel  on  voit  s'élever  quelque  chose  qui 
serait  assez  informe,  si  on  en  juge  par  la  planche  de  Bosio.  Nous  ne  dou- 
tons pas  que  ce  ne  soit  la  résurrection  de  Lazare  que  l'on  ait  ainsi  repré- 
sentée, et  la  pensée  que  nous  relevons  n*en  ressort  que  plus  brillante  et 
plus  belle  :  c'est  par  la  vertu  du  divin  sacrifice  que  s'accomplit  la  vraie 
résurrection,  la  résurrection  spirituelle  *. 

Nous  aimerions  à  poursuivre  ces  observations,  mais  elles  nous  entraî- 
neraient trop  au  delà  de  notre  cadre  ;  bien  avant  d'avoir  épuisé 
toutes  celles  que  provoque  le  seul  sacrifice  d'Abraham,  avant  d'avoir 
examiné  quels  sont  les  autres  sujets  auxquels  on  Ta  associé  le  plus 
volontiers,  nous  avons  déjà  empiété  sur  la  place  qui  devait  être  réservée 
aux  diverses  représentations  appropriées  aux  mêmes  monuments,  dans  un 
esprit  analogue;  et  nous  serons  obligé  d'être  plus  succinct  encore  relati- 
vement à  ceux-là  mêmes  auxquels  nous  avons  reconnu  plus  d'importance 
iconographique  '. 

En  suivant  l'ordre  des  idées,  après  Abraham,  ce  n'est  pas  Moïse,  re- 
présenté, le  plus  souvent,  faisant  jaillir  l'eau  du  rocher,  que  nous 
voudrions  faire  passer  le  premier ^dans  notre  revue.  Assfz  souvent,  et 
notamment  sur  deux  sarcophages  dont  nous  venons  de  parler,  le  légis- 
lateur du  peuple  de  Dieu,  lorsqu'il  reçoit  le  livre  de  la  Loi,  est  donné 
pour  pendant  au  sacrifice  d'Abraham.  La  main  divine,  qui  intervient 
dans  les  deux  circonstances,  faisait  naître  une  raison  de  symétrie;  il 
y  en  a  une  autre  plus»  profonde,  tenant  à  la  corrélation  de  l'enseigne- 
ment  et  du  sacrifice,  les  deux  grandes  fonctions  du  ministère  sacerdotal 
dans  rÉglise.  Mais  si  Ton  s'attache  au  fil  des  idées,  en  vue  de  la  pensée 
de  la  délivrance,  de  renouvellement  et  de  résurrection,  qui  prime  vrai- 
ment toutes  les  autres,  Daniel  se  présente  à  nous  le  premier,  nous  mon- 
trant le  besoin  d'un  Sauveur,  en  même  temps  qu'il  annonce  sa  venue  et 
en  précise  l'époque.  Jonas  viendra  ensuite, offrant,  avec  l'enchaînement 
plus  manifeste  des  mêmes  idées,  une  image  plus  précise  des  grâces  de  la 

1.  Bosio,  Rotna  $oU.,  p.  295. 

2.  Ou  IrouTera  dans  le  Diet.  det  Ant.  chrét.,  de  M.  l'abbé  Marligny,  article   Abraham,  1^ 
description  de  la  plupart  des  monuments (frimilifs  où  son  sacrifice  est  re[>résenlé. 
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Rédemplion.  Moïse  ne  viendra  qu*en  troisième  lieu,  pour  nous  dire  com- 
ment elles  sont  répandues  et  dispensées. 

Il  n*en  est  pas  de  ces  personnages  comme  d'Abraham,  qui,  dans  rai>- 
tiquité  chrétienne,  n'gst  représenté  que  par  rapporta  son  sacrifice;  outre 
le  trait  de  leur  vie  qui  a  été  saisi  comme  le  plus  frappant  au  point  de  vue 
donné,  quelques  autres  circonstances  de  leur  histoire  ont  été  admises 
dans  le  cycle  de  Tart,  et,  outre  leur  valeur  propre  ,  elles  doivent 
rejaillir  sur  la  représentation  où  chacun  d'eux  est  principalement  mis  en 
scène,  pour  en  faire  mieux  comprendre  la  signification.  Ainsi,  après  avoir 
vu  Daniel  empoisonnant  le  serpent  sacré  des  Babyloniens,  comme  nous  le 
remarquons  detemps  en  tempssur  les  sarcophages,  sur  les  fonds  de  verre, 
jusqjie  sur  les  tablettes  en  ivoire  de  Brescia,  on  saisit  mieux  tout  ce  que 
veut  dire  son  triomphe,  lorsqu'on  le  voit  si  souvent  sain  et  sauf  au  milieu 
des  lions.  Tandis  que  ces  animaux  se  tiennent  soumis  et  caressants  à  ses 
pieds,  ilélève  vers  Dieu  sa  prière  d'action  degrâces;  assez  souvent  il  occupe 
alors  le  poste  d'honneur  sur  le  monument.  Il  y  figure  si  bien  Jésus-Christ 
vainqueur  de  l'enfer  et  de  la  mort,  que,  sur  quelques  sarcophages,  il  est 
assisté  de  deux  acolytes,  comme  le  Sauveur  lui-même  est  accompagné  de 
ses  Apôtres;  et,  à  nos  yeux,  il  n'est  pas  douteux  qu'ils  ne  les  représentent 
(les  circonstances  historiques  que  l'on  aurait  pu  songer  à  rappeler  par  ce 
moyen  devant  se  plier  elles-mêmes  à  l'idée  chrétienne).  Cette  interpré- 
tation s'applique  spécialement  au  personnage  d'Habacuc.  On  le  reconnaît 
aux  pains  dont  il  est  porteur:  mais  ces  pains  sont  des  pains  eucharis- 
tiques; et  Daniel  étant  dans  une  situation  à  n'avoir  aucunement  besoin 
d'aliments  purement  corporels,  Habacuc,  ordinairement,  au  lieu  de  le 
secourir,  se  range  à  côté  de  lui,  comme  l'un  de  ses  ministres,  Qn  faisant 
partie  de  son  cortège.  * 

A  mesure,  cependant,  qu'on  se  familiarise  avec  ces  antiques  images, 
on  comprend  mieux  qu'elles  n'emprisonnent  pas  la  pensée  et  qu  elles 
se  prêtent  à  une  large  élasticité  d'interprétation.  Parce  qu'il  représente 
Notre-Seigneur  Jésus-Christ,  Daniel  n'en  est  que  mieux  l'image  du  chré- 
tien au  milieu  des  épreuves  de  cette  vie,  du  martyr  vainqueur  des  tor- 
tures, soit  qu'il  y  survive,  soit  qu'elles  lui  assurent  la  délivrance  de  son 
âme.  A  ce  titre,  il  est  mis  quelquefois  en  parallèle  avec  les  jeunes  Hé- 
breux dans  la  fournaise,  qui  ont  plus  particulièrement  cette  double  signi- 
fication. Cela  est  si  vrai  que,  sur  les  plaques  d'ivoire  de  Brescia,  on  leur 
a  substitué  dans  les  flammes  les  sept  frères  Machabées,  qui  soufi'rirent 
effectivement  le  martyre. 

Si  l'espace  nous  le  permettait,  nous  suivrions  ces  compagnons  de  la 
captivité  de  Daniel  devant  la  statue  de  Nabuchodonosor;  nous  étudie- 
rions  les  rapports    iconographiques  établis  entre  eux    et  les  mages 
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appelés  près  du  Christ  naissant-,  mais  nous  sommes  obligé  d'abréger. 

L'histoire  de  Jonas  est  si  connue,  elle  est  si  souvent  répétée  dans  les 
monuments  chrétiens,  et  d'une  interprétation  si  facile,  puisque  Notre- 
Seigneur  lui-môme  l'a  donnée  comme  image  de  sa  mort,  de  son  séjour 
dans  le  tombeau  et  de  sa  résurrection,  qu'elle  nous  arrêtera  peu.  On  sait 
que,  portée  à  son  plus  grand  développement  iconographique  aux  époques 
dont  nous  parlons,  elle  comprend  quatre  scènes.  Le  Prophète  est  repré- 
senté successivement  lorsqu'il  est  précipité  dans  la  gueule  du  monstre 
marin;  lorsqu'il  en  ressort,  après  trois  jours;  lorsqu'il  est  à  l'ombre  du 
cucurbite^  et  lorsque,  cette  plante  s'étant  desséchée,  il  est  en  proie  aux 
ardeurs  du  soleil  :  circonstances  qui  complètent  l'idée  de  la  résurrection 
par  celles  de  la  miséricorde  divine  et  de  notre  rédemption.  Omises  le 
plus  souvent,  elles  n*en  servent  pas  moins  de  commentaires  à  la  figure 
même  du  Prophète,  de  quelque  manière  qu'il  apparaisse. 

Les  traits  empruntés  à  l'histoire  de  Moïse  sont  bien  plus  nombreux^ 
mais  ils  ont  été  pris  séparément,  et  non  pas  associés  dans  un  ordre  régu- 
lier, dont  Jonas  eut  peut-être  seul  alors  le  privilège.  Moïse  est  représenté 
se  déchaussant  pour  approcher  du  buisson  ardent;  il  se  montre  alors 
seul,  ou  Ton  aperçoit  seulement  devant  lui  la  main  divine,  et  cela  même 
est  rare.  La  pensée  n'en  est  pas  moins  complète,  et  l'on  considère  qu'elle 
se  rapporte  au  dépouillement,  à  l'abandon  de  soi-même  auquel  le  néophyte 
est  tenu,  lorsqu'il  approche  de  Dieu  par  le  baptême.  On  voit  encore 
Moïse  apparaître  pour  présider  au  passage  de  la  mer  Rouge  ,  oii  la 
pensée  de  la  délivrance  est  si  visible.  Lorsque  la  manne  vient  à  tomber 
du  ciel,  on  doit  songer  à  la  nourriture  eucharistique.  Lorsqu'il  reçoit  la 
table  de  ]a  Loi,  la  pensée  est  itivitée  à  se  porter  vers  la  Loi  évangélique, 
la  Loi  définitive,  et  déjà  on  entrevoit  qu'il  y  a  un  autre  Moïse  figuré  par 
le  législateur  des  Juifs.  Ce  nouveau  Moïse  est  saint  Pierre,  le  chef  du  nou- 
veau  peuple  de  Dieu  et  le  type  du  prêtre  chrétien,  à  la  voix  duquel  se 
répandent  les  eaux  de  la  grâce,  du  sein  de  la  pierre  vivante  qui  est  Jésus- 
Christ.  Nous  ne  pouvons  que  confirmer,  en  le  répétant,  tout  ce  qui  a  été 
dit  sur  la  signification  de  ce  sujet,  si  fréquemment  adopté  dans  les  monu- 
ments chrétiens  primitifs  :  le  rocher  frappé  et  donnant  naissance  à  une 
source  abondante  d'eaii^  vive. 

Si  aux  sujets  en umérés  on  en  ajoute  un  petit  nombre  d'autres,  —  comme 
David  armé  de  la  fronde,  Tobie  chargé  du  poisson, Ëlie,  représenté  un  peu 
plus  souvent  et  avec  plus  d'extension,  dans  la  scène  de  son  enlèvement,-* 
il  ne  restera  que  bien  peu  des  figures  bibliques  employées  dans  le  langage 
symbolique* de  l'antiquité  chrétienne,  qui  soient  passées  sous  silence;  et 
comme  il  nous  est  aussi  impossible  de  tout  savoir  que  de  tout  dire,  nous 
passons  aux  monuments  d'une  autre  époque,  qui  nous  montreront  les 
mêmes  figures  sous  une  nouvelle  physionomie. 
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II. 


FIGURES  BIBUQUES  ASSOCIEES  AUX  FAITS  EVANGEUQUfiS. 

« 

Il  en  est  des  cycles  littéraires  ou  artistiques  aioptés  par  une  époque, 
par  une  école ,  comme  du  plan  d*un  discours.  L'orateur  met  en  relief 
certains  moyens  de  démonstration,  et  il  en  délaisse  d'autres  d'égale  va- 
leur, par  la  seule  nécessité  où  il  est  de  se  borner  ou  de  choisir.  David, 
que  nous  avons  pu  à  peine  mentionner,  Jacob,  Joseph,  Josué,  Samson, 
Salomon,  Isaîe  et  bien  d'autres  figurent  le  Sauveur,  les  grâces  de  la  Loi 
nouvelle ,  en  beaucoup  de  cas ,  d'une  manière  non  moins  frappante 
qu'Abel,  Noé,  Abraham,  Isaac,  Hoîse,  Élie,  Daniel,  Jonas;  et  nous  allons 
les  voir,  dans  la  suite  des  temps,  exercer  des  droits  qu'ils  n'ont  jamais 
perdus. 

Sur  les  plaques  d'ivoire  de  Brescia,où  l'ordre  des  faits  se  combine  avec 
l'ordre  des  idées ,  trois  circonstances  de  la  vie  de  Jacob  :  —  la  première 
rencontre  de  Rachel,  la  lutte  avec  l'Ange  et  la  vision  de  l'échelle  mysté- 
rieuse, —  sont  représentées  sommairement,  et  de  manière  à  donner,  au 
contraire,  une  importance  majeure  au  troupeau  de  la  jeune  fille  qui  sera 
mère  de -Joseph,  ce  qui  ne  doit  pas  avoir  été  fait  sans  intention.  Ces 
images  occupent  une  des  frises  de  ce  petit  monument,  concurremment 
avec  des  traits  des  histoires  de  Moïse  et  de  Daniel ,  plus  multipliés  que 
dans  les  monuments  précédents;  puis  vient  l'histoire  de  Jonas,  non  plus 
entremêlée  avec  les  faits  du  Nouveau  Testament ,  mais  4eur  étant  as^ 
sociée  de  telle  sorte,  que  ceux-ci  occupent  sieuls,  sur  chaque  plaque, 
le  compartiment  central ,  où  ils  sont  représentés  par  des  personnages 
de  plus  grande  dimension. 

La  figure  de  Jacob  prend  une  grande  importance  au  moyen  âge,  à  raison 
du  rôle  que  ce  Patriarche  joue  dans  le  cycle  de  la  Nouvelle  Alliance,  où  la 
préférence  qu'il  accorda  à  Ephraîni  lorsque,  bénissant  les  fils  de  Joseph, 
il  croisa  les  mains,  pour  étendre  sur  lui  la  droite,  préférablement  à 
Manassès,  son  atné,  est  considérée  comme  une  image  de  l'élection  de 
l'Église,  substituée  à  la  Synagogue.  Dans  la  verrière  de  Bourges,  cette 
scène  occupant  le  sommet  de  la  composition,  Jacob  y  apparaît  plus  ma- 
nifestement comme  représentant  Dieu  lui-même.  Loin  donc  qu'il  y  soit 
comme  à  son  lit  de  mort,  selon  la  lettre  de  l'histoire ,  il  semble  être  là 
comme  s'il  ne  devait  pas  mourir. 

Nous  avons  eu  occasion  de  décrire  cette  magnifique  page  d'iconogra- 


LES  FIGURES,   LA  PRÉPAHATION   ET   l'ATTENTE.  59 

phie  chrétienne;  nous  rappellerons  seulement. en  ce  moment  qn'Isaac 
portant  le  bois  de  son  sacrifice,  Abraham  prêt  à  rîynfnoler,  V Immolation 
de  r Agneau  pascal^  la  Veuve  de  Sarepta  et  son  fils,  Moîse  faisant  jaillir 
Veau  du  rocher^  Y  Adoration  du  veau  d'or,  la  Délivrance  de  Jonas  et  la 
Résurrection  opérée  par  Elisée^  y  sont  rangés  dans  cet  ordre-là ,  qui  est 
celui. du  Portement  de  la  crote,  du  Crucifiement  et  de  la  Résurrection 
envisagés  symboliquement,  et  auxquels  ces  sujets  bibliques  sont  associés 
comme  tigures. 

Si,  du  cœur  du  moyerx  âge,  nous  passons  aux  approches  de  sa  fin, 
pour  examiner  d'autres  verrières  exécutées,  non  plus  en  France»  mais  en 
Allemagne,  nous  Terons  observer  que  celles  du  monastère  d'Birschau,  en 
Bavière,  ont  très -probablement  servi  de  type  aux  Bibles  des  Pauvres,  oh 
quarante  faits  choisis  du  Nouveau  Testament,  —  cinquante  dans  les  der- 
nières éditions,  —  sont  accompagnés  chacun  de  deux  figures  de  TAncien 
Testament.  En  rapportant  les  plus  remarquables  de  ces  associations,  nous 
mettrons  suffisamment  sur  la  voie  du  caractère  donné,  postérieurement 
au  XIII®  siècle,  à  ces  sortes  de  figures  dans  l'iconographie  chrétienne. 

Nous  ne  reviendrons  pas  sur  celles  de  ces  figures  qui  sont  antérieures 
au  sacrifice  d'Abraham;  ce  sacrifice  lui-même  est  associé  à  celui  de  la 
croix  (le  serpent  d'airain  lui  servant  de  pendant),  avec  cette  particularité 
que,  dans  la  scène  évangélique,  on  a  eu  soin  de  représenter  l'évanouis- 
sement de  la  sainte  Vierge,  pour  la  mieux  mettre  en  rapport  avec  les 
sentiments  du  saint  Patriarche,  prêt  à  immoler  son  fils.  Hais,  de  la  sorte, 
on  ne  montrait  que  le  côté  douloureux  du  divin  sacrifice;  et  une  autre 
scène,  où  le  côté  du  Sauveur  est  percé,  en  montre  la  souveraine  efficacité. 
Alors  c'est  la  création  d'Eve,  image  de  l'Église,  et  HoTse,  faisant  jaillir 
du  rocher  |une  fontaine  d'eau  vive,  qui  en  deviennent  les  figures.  Dans 
le  tableau  précédent,  le  Christ,  portant*  sa  croix,  est  accompagné  d'Isaac, 
portant  le  bois  de  son  sacrifice,  et'de  la  veuve  de  Sarepta,  chargée  de  ses 
deux  morceaux  de  bois  qui  ont  pris  la  forme  de  croix,  ici,  justement 
comme  dans  les  verrières  de  la  Nouvelle  Alliance  :  il  est  curieux  de  voir 
comment  les  mêmes  données  se  sont  ainsi  conservées,  en  recevant  des  . 
applications  différentes  ^ 

Si  nous  suivons  ensuite  l'ordre  des  personnages  bibliques,  nous  trou- 
vons, en  regard  de  la  tentation  de  Notre-Seigneur ,  Ésaû  tenté  par  un 


i;  Les  textes  qui  accompagnent  ces  diverses  images  en  feront  mieux  saisir  la  significa- 
tion. Il  est  dit  \le  Jésus  portant  sa  Croix  :  Fert  Cruds  hoc  Ugnum  CrUtus  repuians  sibi 
dignum  ;  d'isaae  :  Ugna  ferens  Cmte  te  presignai  puer  Ute  ;  de  la  veuve  :  Mistiea  8unt  signa 
Cmeù  kee  vidue  éuo  Hgna  ;  de  Jésus  crucifié  :  SruU  a  trisH  barairo  not  Passiû  Chmti  ;  du 
sacrifice  d'Abraham  :  Sigûantem  Cristum  puerum  pater  immolât  isimn  ;  du  serpent  d*airain: 


60  GUIDE  DE   L  ART  CHRÉTIEN. 

plat  de  lentilles,  au  point  de  Tacheter  de  Jacob  au  prix  de  son  droit 
d'ainesse.  La  vision  de  l'Échelle  mystérieuse  sert  de  commentaire  à 
une  des  représentations  finales, où,  après  le  jugement,  Dieu  recueillera 
les  âmes  des  élus  dans  son  sein.  Jacob,  luttant  contre  l'Ange,  vient  dire 
que  saint  Thomas  lutta  aussi ,  en  quelque  sorte,  contre  Dieu,  lorsqu'il 
refusa  de  croire  à  la  Résurrection.  Et  le  retour  du  saint  Patriarche  est 
donné  comme  une  figure  de  celui  de  la  sainte  Famille,  lorsqu'elle  quitta 
l'Éfjypte. 

Joseph,  envoyé  à  ses  frères  qui  von  lie  trahir,  annonce  la  trahison  de 
Judas  et  l'infâme  marché  qui  en  fut  le  prélude  ;  et  quand  l'Apôtre  apostat 
reçoit  le  prix  de  sa  trahison,  le  fils  de  Jacob  reparaît  successivement  vendu 
aux  Ismaélites  et  à  Putiphar.  Descendu  dans  le  puits,  il  figure  Tonsevelis- 
sèment  du  Sauveur. 

Moïse  et  le  buisson  ardent,  images  de  la  maternité  virginale,  sont  asso* 
ciés  à  la  Naissance  de  Notre-Seigneur  ;  le  Passage  de  la  mer  Rouge,  à  son 
Baptême;  le  Rocher  frappé,  pour  en  faire  sortir  une  eau  jaillissante, 
à  son  côté  ouvert,  comme  nous  l'avons  déjà  dit;  le  Don  de  la  manne, 
à  la  Cène;  l'Adoration  du  veau  d'or,  au  Séjour  en  Egypte;  la  Loi  donnée, 
à  la  Descente  du  Saint-Esprit  ;  les  Espions  chargés  de  la  grappe  de  raisin, 
encore  au  Baptênie  du  Sauveur,  et  la  Verge  fleurie  d'Aaron,  encore  à  sa 
Nativité. 

L'Apparition  de  l'Ange,  auquel  Gédéon  hésite  à  croire,  vient  compléter 
la  signification  que  Ion  veut  attacher  à  l'incrédulité  de  saint  Thomas;  sa 
toison,  arrosée  de  la  pluie  céleste,  sert  à  célébrer  le  mystère  de  l'Annon- 
ciation. Samson,  quand  il  terrasse  un  lion,  est  l'image  du  Sauveur  des- 
cendant aux  limbes  ;  de  sa  résurrection,  lorsqu'il  enlève  les  portes  de 
Gaza  ;  et  l'idole  de  Dagon .  s'écroulant  avec  son  temple ,  est  donnée 
comme  annonçant  la  chute  des  idoles,  provoquée  en  Egypte  par  le  séjour 
de  la  sainte  Famille. 

Samuel,  offert  à  Dieu  par  sa  mère,  symbolise  la  Présentation  de  Notre- 
Seigneur  et  la  Purification  de  la  sainte  Vierge.  David  triomphe  en  cou- 
pant la  tête  de  Goliath,  comme  le  vainqueur  de  la  mort  et  de  Tenfer 
en  descendant  aux  limbes;  il  porte  cette  tête  comme  un  trophée,  la 
paix  étant  rendue  au  peuple  de  Dieu,  lorsque  le  roi  pacifique  fait  son 
entrée  à  Jérusalem.  Le  jugem^^it  de  Salomôn  nous  dit  quelle  sera  la 
souveraine  équité  du  jugement  général;  la  visite  de  la  reine  de  Saba 
vient  avec  l'adoration  des  Mages,  etBethsabée,  appelée  à  s'asseoir  à  côté 

un  ourafUur  ierpentem  dum  ipeculanlur;  de  Jésus  percé  de  la  lance  :  De  Crisio  munda  eum 
sanguine  profluU  unda  ;  d'Eve  :  Femina  prifna  viri  de  coita  upit  oriri;  du  rocher  frappé  : 
Est  saeramentum  CrisH  dans  petra  fiveniem,  Keryer  a  substitué  à  cet  textes,  des  passages  de 
la  Sainte  Écriture,  en  regard  des  mêmes  sujets  reproduits  presque  tous  dans  ses  vigaetles. 
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de  son  fils  et  son  roi,  célèbre  le  couronnement  de  Marie  par  son  Fils  et 
son  Dieu. 

Le  sacrifice  d'Ëlie,  attirant  le  feu  du  ciel,  est  une  figure  de  la  descente 
du  Saint-Esprit.  La  résurrection  qu'il  obtient  par  ses  prières ,  le  même 
miracle  opéré  par  celles  d'Elisée,  son  disciple,  sont  les  préludes  de  la 
résurrection  de  Lazare;  et  son  enlèvement  au  ciel ,  concurremment  avec 
celui  d'Hénoch,  sont  appelés  à  faire  cortège  au  mystère  de  l'Ascension. 
Naturellement ,  Jonas  reparaît  lorsque  Notre-Seigneur  est  mis  dans  le 
tombeau,  et,  ensuite,  quand  il  ressuscite.  On  ne  comprend  pas  aussi  faci- 
lement pourquoi  les  trois  jeunes  Hébreux  dans  la  founiaise  sont  associés 
à  la  Transfiguration.  Les  textes  donnent  le  mot  de  Ténigme,  mais  sans 
faire  disparaître  ce  qu'elle  a  d'un  peu  tendu.  Ils  nous  apprennent  que 
les  jeunes  Hébreux  au  nombre  de  trois ,  ayant  glorifié  Dieu  au  milieu 
des  Gentils,  sont  considérés,  pjï  raison  de  ce  nombre,  comme  la  figure 
des  trois  Apôtres  témoins  de  la  gloire  divine  dont  fut  revêtu  le  Sauveur 
sur  le  Thabor  ^  Quand  on  voit  Esther,  couronnée  par  Assuérus,  accom- 
pagner le  couronnement  de  Marie,  on  ne  sent  le  besoin,  au  contraire, 
d'aucun  commentaire. 

Parmi  les  figures  bibliques  négligées  dans  les  premières  éditions  de  la 
Bible  des  Pauvres ,  mais  .qui  se  trouvent  dans  les  Heures  de  T.  Kerver, 
nous  avons  remarqué  Balaam,  appelé,  malgré  lui,  à  faire  une  vraie  pro- 
phétie. On  l'applique  à  la  naissance  de  la  Mère  de  Dieu,  qui  ouvre  toute  la 
série  de  ces  représentations,  tandis  que  celles  de  la  Bible  des  Pauvres 
commencent  par  l'Annonciation  seulement.  On  a  représenté  le  Prophète 
au  moment  oii  l'Ange  l'oblige  à  s'arrêter,  dans  une  voie  où  il  n'aurait 
prophétisé  que  des  mensonges.  Le  martyre  d'Isaîe  a  aussi  trouvé  dans  la 
plus  récente  de  ces  séries  une  place  qu'il  n'avait  pas  dans  la  plus  an- 
cienne; elle  lui  est  donnée  à  côté  de  la  scène  où  Jésus  est  cloué  à  la  croix , 
et,  pour  plus  de  similitude,  le  Prophète  est  attaché 'à  un  arbre  >.  Les 
Spéculum  humanœ  salvationis  nous  fourniraient  encore,  si  nous  voulions  les 


I.  Voiei  1m  teites  :  Pour  la  Transfiguration  :  Ecce  Dei  natum  cemunl  tru  giorificatum  ; 
pour  les  trois  Hébreux  :  Panditur  tn  iste  gentiU  gldria  ChristL  Abraham  prosterné  devant 
les  trois  Anges,  qui  apparaissent  en  tout  semblables,  avec  ce  texte  :  Trt$  contemplatur  Abra- 
ham $ohm  veneratur,  montre  que  c'est  le  nombre  trois  auquel  on  s'est  attaché.  On  a  dû  se 
rappeler  cet  antre  texte  :  Très  sunt  qui  teitimonium  dant.  (Ep.  Joan.) 

S.  La  composition  de  ce  petit  tableau  est,  d'ailleuri»,  assez  peu  heureuse  :  la  scie,  au  lieu 
d*étre  engagée  de  manière  à  ôter  la  vie  au  Prophète  ,  ne  va  lui  enlever  qu'un  lambeau  de 
chair,  dont  i  la  rigueur  il  pourrait  se  passer  :  aussi  subit-il  l'opération  d'une  manière  fort 
indifférente.  Le  dessinateur  a  quelquefois  élé  plus  heureux  dans  la  même  série,  pour  la 
Transfiguration,  par  exemple,  et  TApparilion  des  trois  Anges,  dont  nous  venons  de  parler. 
Dans  la  première ,  le  Christ  est  soulevé  d'une  manière  douce  et  sciitie,  et  les  trois  ic'tes 
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parcourir,  d'autres  applications  analogues;  nous  n'en  relèverons  qu'une 
seule,  qui  est  faite  à  la  Descente  de  croix,  envisagée  au  point  de  vue  de 
la  douleur  de  Marie  :  on  le  comprend  d'autant  mieux  qu'à  côté,  la  robe 
de  Joseph  est  rapportée  à  Jacob. 

Notre  tâche  serait  fort  allongée,  si  nous  recherchions  les  figures  bibli- 
ques  dont  l'emploi  a  été  (ait  isolément, dans  les  monuments  de  l'art;  elle 
le  serait  démesurément,  si' nous  rapportions  en  combien  de  manières  cet 
emploi  pourrait  s'étendre,  d'après  les  saints  Pères  et  les  commentateurs 
(les  saintes  Écritures.  Nous  aurons  atteint  notre  but,  si  nous  en  avons 
donné  une  idée.  A  cet  effet,  avant  de  passer  à  l'étude  des  Bibles  historiaks^ 
^ui  nous  montreront  ce  thème  de  représentations  exploité  à  un  autre  point 
de  vue,  nous  redirons  un  mot  du  rôle  que  joueut  un  certain  nombre  des 
plus  illustres  personnages  de  l'Ancien  Testament  dans  la  statuaire  de  nos 
cathédrales,  concurremment  avec  quelques-uns  de  ceux  de  l'Évangile. 
Ainsi,  celle  de  Chartres  nous  montre  réunis  à  la  façade  septentrionale, 
sur  les  parois  de  la  porte  centrale,  d'un  côté  :  Melchisédech,  Abraham, 
Moïse,  Samuel  et  David  ;  de  Tautre  :  Isaïe,  Jérémie,  le  vieillard  Siméon, 
saint  Jean-Baptiste  et  saint  Pierre.  Nous  les  avons  sommairement  décrits 
dans  la  partie  de  nos  études  consacrée  à  l'iconographie  de  la  sainte  Vierge, 
vu  qu'ils  sont  réunis  comme  figures,  précurseurs  ou  représentants  du 
divin  Fils  de  Marie,  et,  à  ce  titre,  pour  lui  rendre  honneur  à  elle-même. 
Ëlie,  Elisée,  Gédéon,  Samson,  Salomon,  la  reine  de  Saba,  Judith,  Jésus, 
auteur  de  V Ecclésiastique^  figurent  en  d'autres  parties  du  même  en- 
semble, pour  participer  aux  développements  des  mêmes  penséeb.  On  les 
retrouve  les  uns  et  les  autres,  pour  la  plupart,  ou  d'autres  personnages 
d'un  caractère  équivalent,  à  Reims,  à  Amiens;  ils  n'y  sont  pas  toujours 
en  des  rapports  aussi  étroits  avec  Timage  de  la  Vierge-mère.  A  Amiens, 
une  série  de  Prophètes,  très-développée,  se  rapporte  plutôt  au  Christ 
central,  représenté-  en  souverain  Juge;  mais,  d'autre  part,  Salomon  et  la 
reine  de  Saba,  rangés  à  la  suite  des  rois  mages,  en  regard  de  l'Amion- 


d*Apôtres  sooi  comme  en  extase.  Somme  toute  cependant,  cette  série  ne  Tant  pas  celles  de 
la  Création  et  de  l'Apocalypse  ,  qui  figurent  aussi  dans  les  Hturet  de  Kerver  ;  et  celles-ci, 
dans  leur  ensemble,  sonLbien  inférieures  aux  publications  de  Simon  Voslre,  où  nous  n*avon8 
pas  rencontré  d*sutres  figures  bibliques  que^'histoire  de  Josepb,  rendue  bisloriqueqiant.  Les 
estampes  de  la  Bible  des  Pauvres,  dans  leur  grossièreté ,  ne  manquent  pas  d'originalité. 
Moïse  s*en  allant  à  la  tête  du  peuple  de  Dieu  ,  après  avoir  passé  la  mer  Rouge ,  et  laissant 
Pharaon  et  son  armée  se  débattre  dans  les  flots,  a  une  allure  de  marche  triomphante  qui  va 
bien  à  la  circonstance.  Gédéon,  à  genoux  devant  TAnge  qui  lui  apparaît,  et,  en  avant  de  sa 
toison,  armé  de  pied  en  cap,  fait  reffel  d*un  noble  et  preux  chevalier.  Nous  aimons  moins 
David,  sorte  de  nain  barbu,  qui,  en  combattant  Goliath,  semble  avoir  pour  adversaire  une 
espèce  dTogre. 
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dation  et  de  la  Préêeniatton^  sous  le  porche  consacré  à  la  Mère  de  Dieu, 
lui  reyiennent  manifestement.  Dans  tous  les  cas^  ils  apparaissent  tous 
comme  figurant,  annonçant,  expliquant  tout  ce  que  nous  devons  penser 
ou  attendre  du  mystère  de  rincarnatlon  ;  il  étail  donc  nécessaire  de  les 
rappeler  en  ce  moment.  Néanmoins,  comme,  outre  ce  qui  en  a  déjà  été 
dit,  ces  statues,  prises  chacune  en  particulier, ont  un  caractère  plus  per- 
sonne] que  des6cènes  où  les  mêmes  personnages  seraient  mis  en  action, 
et  comme  les  petites  représentations  qui  leur  correspondent  au-dessous 
de  beaucoup  d'entre  elles  sont  l'accessoire  des  statues,  nous  croyons  plus 
à  propos  de  ne  pas  épuiser  dès  à  présent  un  sujet  qui  devra  retrouver  une 
place  dans  la  partie  de  l'iconographie  des  Sainls  destinée  aux  Patriarches 
et  aux  Prophètes. 


III. 


les  bibles  HISTORIALES. 

Dans  les  monuments  dont  nous  venons  de  nous  occuper,  le  réseau  qui 
lie  les  représentations  çst  tout  évangélique,  soit  que  Ton  suive  l'ordre  des 
faits  du  Nouveau  Testament,  soit  qu'on  s'attache  à  renchaînement  des 
vérités  chrétiennes,  ou  de  quelqu'une  d'entre  elles.  Les  Bibles  historiales 
ou  moralisées  sont  des* commentaires  illustrés  des  saintes  Écritures,  dans 
le  goût  de  Pierre  Comestor,  et  plus  ou  moins  directement  conformes  à 
son  texte,  quelquefois  très-abrégé,  au  point  que  les  miniatures  occupent, 
dans  le  livre,  beaucoup  plus  d'espace  que  le  texte  lui-même.  Mais  on  y 
suit  toujours  l'ordre  même  des  Livres  sacrés,  en  commençant  par  les  plus 
anciens,  et  ce  sont  les  significations  morales  ou  figuratives  qu'on  leur  ap- 
plique qui  offrent  la  plus  grande  diversité. 

Le  plus  remarquable  des  monuments  de  ce  genre  que  nous  ayons  vu  à 
la  Bibliothèque  nationale  est  connu  sous  le  nom  d!Emblemata  biblica^  et 
il  est  du  xm®  siècle.  Malheureusement,  le  volume  que  nous  possédons 
n'est  qu'une  partie  de  ce  bel  ouvrage  :  il  ne  commence  qu'au  Livre  de 
Job  '  ;  et  pour  nous  faire  une  idée  de  ce  genre  de  commentaire  embléma- 
tique, qui  eut,  ce  n'est  pas  douteux ,  une  sérieuse  importance  dans  l'ico- 
nographie du  moyen  âge ,  nous  nous*  attachons  d'abord  à  deux  autres 
manuscrits,  l'un  du  xiv*  siècle,  réputé  avoir  appartenu  à  la  reine  Jeanne 

1.  Le  manuscrit»  autrefois  coté  lat.  37,  porte  depuis  le  remaniement  des  numéros 
lai.  11,560.  Il  ne  conlieot  même  p^s  le  commencement  du  Livre  de  Job.  Il  est  dit,  sur  la 
eouverlare,  que  M.  de  Gérente  a  vu  à  Oxford  {Bibli.  BoUhienne)  et  au  Brituh  muêeum  deux 
volumes  qui  semblent  appartenir  au  même  ouvrage. 
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d'Evreux,  l'autre  du  commencement  du  xv«*^tous  deux  remarquables 
par  leurs  miniatures.  Cette  seconde  Bible  historiale ,  beaucoup  plus 
étendue,  plus  complète,  et  que  nous  avons  eu  déjà  assez  souvent  l'oc- 
casion de  citer,  nous  servira  principalement  de  guide;  elle  porte  le 
texte  sacré  en  latin,  et  les  explications  sont  en  français.  La  Bible  de 
Jeanne  d'Evreux  ne  contient,  avec  les  miniatures,  que  des  explications  en 
français. 

Nous  allons  voir  immédiatement,  aux  folios  4  v<^  et  5  de  la  Bible  histo- 
riale, quelle  est,  relativement  à  Hénoch  et  Noé,  la  manière  de  procéder. 
Sur  ce  texte  :  Ambulavit  Enoch,  etc.,  il  est  dit  :  «  Dieu  qui  transporta  Enoch 
a  signefie  Jesus-Christ  qui  transporta  les  siens  en  la  gloire  du  ciel  »  ;  et 
Ton  voit  Notre-Seigneur  qui,  prenant  saint  Paul  de  la  main  gauche,  lève 
la  droite  sur  sa  tête.  Saint  Pierre  suit  avec  les  autres  Apôtres.  Puis  voici 
Noé,  auquel  Dieu  dit  d'entrer  dans  l'arche  avec  son  épouse  et  ses  enfants. 
«  Noe  signefie  Jhu  Crist  d  ,  dit  le  commentaire ,  «  l'épouse  est  la  Vierge 
«  Marie,  sa  Mesnie  (familià)  sont  les  Apôtres,  qui  sont  délivrés  des  flots 
«  de  ce  monde  par  la  foy  religieuse  >  ;  et  la  miniature  représente  le  cou- 
ronnement de  la  sainte  Vierge  :  à  droite  et  à  gauche  sont  les  Apôtres, 
saint  Pierre  avec  sa  clef,  et  saint  Paul  avec  son  épée.  Lorsque  Noé  ouvre 
la  fenêtre  de  l'arche  :  «  Noe,  que  Diex  delvra  de  'si  grand  péril  »,  est-il 
dit,  <  signefie  tout  bon  cretien  qui  persévère  en  ferme  foy,  lequel  Diex 
(t  délivre  de  tout  péril  pour  la  fermeté  do  sa  foy  >  ;  et  l'on  voit  la  minia- 
ture publiée  précédemment  (T.  II,  p.  158),  où  trois  chrétiens ,  dans  une 
barque,  sont  secourus  par  saint  Pierre. 

Passant  à  Abraham,  nous  lisons  dans  la  Bible  de  Jeanne  d'Evreux 
(fol.  46  y^)  :  «  Ce  qu'Abraham  baille  si  grand  avoir  à  Eliêzer  segnelie  le 
«  père  del  ciel  qui  baill^  le  grant  avoir,  c'est  l'Evangile  ad  diciple  por 
«  querre  femes ,  Jhu  Crist  son  fils ,  ce  est  sainte  Eglise  >  ;  et  saint  Pierre 
reçoit  le  don  de  l'Évangile  des  mains  de  Notre-Seigneur.  Dans  la  Bible 
historiale,  la  miniature,  appliquée  à  un  texte  qui  ne  diffère  que  dans  les 
termes  (fol.  8),  représente  Dieu  dans  le  ciel,  donnant  aussi  un  livre; 
l'Église  couronnée  est  à  sa  droite,  à  sa  gauche  un  groupe  d'Apôtres,  saint 
Pierre  et  saint  Paul  en  tête. 

Vient  l'histoire  de  Joseph  :  son  triomphe  signifie  l'Ascension;  remplit-il 
les  greniers  de  l'Egypte,  ou,  conrrae  dit  la  Bible  de  Jeanne  d'Evreux, 
«  ses  gransches  »,  il  «  segnefie  Jhu  Crist  qui  emplit  ses  Apôtres,  à  là 
Pentecoste,  de  sa  grâce  »;  et  la  Descente  du  Saint-Esprit  est  représentée. 


1.  Bibl.  nak.,  suppl.  fr.,  632'  R.  Bibles  et  figures,  avec  explications,  in-i".  F.  R.  166, 
6899,  BibUa  sacra,  in-S^.  Nous  rappellerons  simplement  Bible  historiale ,  et  la  précédente 
Bible  de  J.  d^Evreux.  Celle-ci  ne  va  pas  au  delà  du  Livre  des  Juges. 
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BeDJflmin  est  la  figure  de  saint  Paul.  «  Ruben  » ,  est-il  dit  dans  le  même 
manuscrit,  «  offre  Benjamin  avant  Joseph  senefie  ce  que  li  angle  offrirent 
saint  Pou  devant  Jhu  Crist  et  Jhu  Crist  le  reçoit  >  ;  et  Ton  voit  le  saint 
Ap6tre  tenant  son  épée  et  Conduit  par  un  Ange,  qui  le  présente  à  Notre- 
Seigneur. 

Dans  4a  Bible  historiale,  comme  application  de  ce  texte  :  Filii  Jacob 
adduxerunt  Benjamin,  saint  Paul  est  renversé  sur  le  chemin  de  Damas.  La 
coupe  de  Joseph  est-elle  mise  dans  le  sac  de  Benjamin,  a  ceci  segnefie 
c  que  Tevangile  est  mis  au  cuer  sainct  Pol  p^r  especial  >  ;  et  voici  saint 
Paul  qui  médite  sur  le  livre  sacré,  sous  Tinspiration  de  la  divine  Co- 
lombe volant  à  son  oreille  (T.  I,  p.  ii3). 

Jacob  quitte-t*il  la  terre  de  Chanaan  pour  venir  rejoindre  Joseph  en 
Egypte,  il  «  senefie  monsiguor  saint  Père  qui  laissa  la  vielle  loi  ».  Arri- 
.vons-nous  à  Moïse  et  au  passage  de  la  mer  Rouge,  ces  mots  du  texte 
sacré  :  Extende  manum  tuam  super  mare  et  divide  illud  :  ut  gradiantw 
filii  Israël  in  medio  mari^  etc.  ^,  sont  interprétés  dans  ce  sens,  que  Moise, 
en  frappant  la  mer,  la  divise  en  douze  parties  pour  le  passage  des  douze 
tribus,  ou,  comme  dit  la  Bible  de  Jeanne  d'Evreux  (fol.  62),  les  douze 
«  lîgniées  b,  et  celles-ci  a  senefie  les  xii  aposires  qui  cherchent  les 
«  XII  parties  del  monde,  et  Jhu  Crist  les  conduit».  Jésus-Christ,  guidé 
lui-même  par  la  main  de  Dieu,  apparaît,  en  effet,  avec  les  douze  Apôtres, 
en  avant  desquels  sont  saint  Pierre  et  saint  Paul.  Pharaon  submergé  est 
la  figure  du  diable;  et,  après  l'avoir  représenté  en  personne  avec  son 
armée,  comme  une  cavalcade  de  chevaliers,  la  miniature,  dans  la  scène 
voisine,  les  montre  changés  en  une  cavalcade  de  démons.  Moïse  reçoit-il 
les  Tables  de  la  Loi ,  ceci  signifie  que  Notre-Seigneup  a  donné,  par  saint 
Pierre  et  par  ses  successeurs,  lois,  mandement  et  décrétales;  auxquelles 
choses  le  peuple  est  tenu  d'obéir  ;  et  Dieu,  du  haut  du  ciel,  donne  une 
clef  que  saint  Pierre  reçoit  sur  son  manteau  (Bible  historiale,  fol.  27). 

En  poursuivant  Tétude  de  ces  figures,  nous  verrions  que,  pour  la  phi- 
part,  elles  se  rapportent  à  la  prédication  évangélique.  Elisée  fait  tirer  au 
roi  d'Israël  des  flèches  de  son  arc  par  une  fenêtre,  comme  signe  de  la 
victoire  que  ce  prince  remportera  sur  le  roi  de  Syrie  ^  :  c  Ceci  segnefie 
la  saietede  divine  prédication  »;  et  Notre-Seigneur  apparaît  avec  saint 
Pierre,  celui-ci  comme  type  du  prédicateur,  et  un  groupe  de  fidèles  aux- 
quels il  a  mission  d'annoncer  la  parole  divine.  Après  lacaptivité  de  Baby- 
lone,  les  Juifs  reconstruisirent  le  temple  de  Jérusalem  :  c'est  encore  une 
image  de  la  prédication,  qui  édifie  :  saint  Pierre  prend  la  parole,  un  groupe 

1.  Exod.,  XIV,  16. 

2.  Reg.,  XIII,  17. 

T.  IV.  5 
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nombreux  l'écoute  avec  attention.  Le  jeune  Tobie  et  Sara  sobI  trouvés 
vivants  le  lendemain  de  leur  union  :  nouvelle  prédication  de  saint  Pierre. 

Si  nous  nous  reportons  vers  les  psaumes,  les  livres  sapienlianx  et  ceux 
des  Prophètes,  le  manuscrit  des  Emblemata  bibliea  nous  offrira  des  images 
analogues,  mais  d'un  caractère  généralement  plus  élevé ,  en  ce  sens 
qu'elles  se  rapportent  de  préférence  à  des  vérités  plus  fondamentales. 
Nous  proposant  de  consacrer  un  paragraphe  spécial  aux  psaumes  et  aux 
autres  livres  qui  ne  comportent,  même  dans  le  sens  direct,  que  des  re- 
présentations emblématiques,  nous  nous  contenterons  d'appliquer  ici 
l'observation  que  nous  venons  de  faire  sur  quelques  passages  des  Pro- 
phètes. 

Sur  ce  texte  d'Isaîe  :  Egredietur  virga  de  radiée  Jes$e^^  pour  le  sens  direct, 
on  a  représenté  Jessé  endormi ,  un  arbre ,  le  Saint-Esprit  qui  descend, 
Isaïe  et  d'autres  personnages  qui  contemplent  ce  spectacle;  et,  comme 
application  emblématique,  apparaît  la  naissance  du  Sauveur,  avec  le 
Saint-Esprit  encore,  au-dessus  du  divin  Enfant. 

Isaïe ,  également  représenté  en  personne ,  porte  l'Enfant  Jésus  sur  ses 
genoux,  en  regard  d'un  groupe  de  fidèles,  comme  illustration  directe  de 
cet  autre  texte  :  Ecce  serotAS  meiis  suscipiam  eum  :  electus  meus ,  etc.  ^.  Le 
commentaire  ajoute  que  Dieu  le  Père,  en  cette  circonstance,  parle  du 
Christ,  qui  s'est  incarné  et  s'est  rendu  obéissant  jusqu'à  la  mort  :  In  hoc 
loco  loquitur  Deus  pater  de  Xp«,  qui  assumpsit  camem  suam  et  fuit  obediens 
usque  ad  mortem,  La  miniature  montre  Jésus-Christ  attaché  à  la  croix,  et 
tenant  cependant  le  sceptre  de  sa  royauté;  Dieu  le  Père^  au-dessus,  diri- 
geant la  main  vers  lui  avec  complaisance;  le  Saint-Esprit  descendant  sur 
sa  tête. 

Au  contraire  y  ce  texte  de  Jérémie  :  Ego  plantavi  vineani^^  est  appliqué 
aux  plantes  qui  germent  individuellement  au  sein  de  l'Ëglise,  c'est-à-dire 
aux  Saints,  et,  dans  l^  circonstance,  sainte  Catherine,  en  présence  de  sa 
rdue  qui  se  brise,  a  été  choisie  pour  eu  offrir  le  type.  Hais,  plus  loin, 
dans  les  Lamentations^  en  regard  de  ces  paroles  :  Torcular  calcamt  Domi- 
nus^^  on  revoit  Jésus-Christ  lui-même;  il  est  attaché  à  sa  croix;  l'Ëglise 
personnifiée  est  à  «a  droite,  et  le  démon  vaincu  s'enfuit.  Et,  en  regard  de 
celles-ci  :  Circum  œdificavit  advereum  me^,  l'Ëglise  reparaît,  assise,  et  me- 
nacée d'une  épée  par  un  personnage  couronné. 

Nous  empruntons  à  Ézéchiel  une  application  faite  de  nouveau  dans 

1.  Is  ,  XI,  1. 

2.  Is.,  XLII,  1. 

3.  ier.,  II,  %\, 

4.  Jer.,  Lamenta  i,  15. 

S.       /J.    ,     \\\y     7. 
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l'ordre  mofai,  et  non  plus  dans  Tordre  dogmatique.  Ego  tedffktm^  dit  le 
Prophète,  in  damo  mea  >  et  senes  Juda  sedebant  eoram  me  ^,  et  le  commen- 
taire répond  :  Sedere  in  domo  est  quando  conseientia  aiicujta  quiescit  et  débet 
exeitari.  En  conséquence,  sous  les  ordres  de  Dieu ,  qui  apparaît  au  ciel, 
saint  Pierre  portant  la  croix,  saint  Paul  son  épée  levée,  s'avancent»  pour 
le  réveiller,  vers  un  moine  endormi,  qui  laisse  tomber  son  livre  sur  ses 
genoux. 

Afin  de  comprendre  les  quatre  grands  Prophètes  dans  ces  mentions 
somoiaires,  nous  rapporterons  encore  Tapplication  emblématique,  faite  à 
saint  Paul, de  la  vision  où  l'archange  Gabriel  apparaît  àDaniel^.  En  regard 
du  Prophète  prosterné,  saint  Paul,  dans  le  petit  tableau  correspondant, est 
renversé.  Lorsque  Daniel  est  relevé  par  la  main  de  TAnge,  saint  Paul  est 
guéri  de  son  aveuglement.  Daniel  reparaît  en  présence  de  deux  Anges  : 
saint  Paul  alors  prêche  à  sou  tour  TÉvangile.  Pour  compléter  cet  en- 
semble, qui  remplit  déjà  six  tableaux,  on  voit,  en  deux  autres,  qui  en 
portent  le  nombre  à  huit,  Susannerésistantauxsuggestionsdes  vieillards, 
et  rËgllse  triomphant  des  hérétiques,  qui  tentent  aussi,  mais  toujours  en 
vain,  de  la  faire  tomber  dans  leurs  pièges  séducteurs. 


IV. 


MORALITÉS  APPLIQUÉES  AUX   PSAUMES   ET  AUX    LIVRES    SAPIENTIAUX. 

Les  circonstances  historiques  qui  ont  donné  lieu  aux  chants  du  Roi- 
Prophète,  et  encore  plus  celles  qui  ont  fait  écrire  les  livres  sapientiaux^ 
s'effacent  si  facilement  devant  leur  signilication  prophétique  et  morale, 
que  les  calligraphes  et  les  enlumineurs  chargés  de  les  historier  étaient 
parfaitement  fondés  à  ne  les  envisager  qu'au  point  de  vue  plus  élevé  où, 
généralement,  les  commentateurs  se  sont  placés  pour  les  interpréter; 
mais  nous  regrettons,  avec  le  P.  Cahier  3,  qu'ils  se  soient  attachés  souvent 
à  matérialiser  l'image  dont  le  poète  n'avait  pris  que  la  fleur,  et  cela  au 
point  de  tomber  quelquefois  dans  le  rébus  et  la  charge.  Il  nous  suffit, 
d'ailleurs,  de  signaler  le  défaut  ;  et  ce  genre  d'interprétation  admis,  nous 
poumons,  au  contraire,  quelquefois  trouver  du  charme  et  une  réelle 
mesure  de  vérité  dans  l'emploi  naïf  qui  en  a  été  fait  depuis  le  ix^  siècle  au 


1.  Exéchiel,  Tiu,  11. 

2.  Dao.,  X. 

3.  Mélange*  d^ArchéoL,  T.  1,  p.  itA,  pi.  xi,  xlv, 
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moins  et  pendant  tout  le  moyenr  âge.  Ne  pouvant  en  parler  que  très-peu, 
nous  préférons  faire  porter  nos  observations  là  où  nous  trouvons  le  mieux 
des  sujets  d'édification. 

Le  P.  Cahier,  qui  nous  a  frayé  les  voies  de  cette  partie  de  notre 
étude,  avait  d'abord  tenté  une  explication  très-ingénieuse  d'une  scène 
représentée  sur  la  couverture  en  ivoire  du  psautier  de  Charles  le 
Chauve:  il  Ta  abandonnée  depuis>  reconnaissant  qu'il  fallait  y  voir 
la  mise  en  scène  du  psaume  lvi  :  Miserere  mei  Deus^  miserere  met. 
C'est  à  M.  Paul  Durand  que  revient  Thonneur  d'avoir  tranché  la  ques- 
tion ^,  en  comparant  cet  ivoire  avec  un  dessin  à  la  plume,  sur  le  même 
sujet,  qui  se  trouve  dans  un  psautier  du  British  mitseum.  Ce  manuscrit  est 
réputé  anglo-saxon,  à  Londres;  il  est  plus  sûr  de  le  dire  de  la  période 
carlovingienne,sans  désignation  plus  précise  d'époque  et  de  provenance. 
Le  P.  Cahier  lui  compare,  pour  le  système  des  compositions,  le  psautier 
du  XIII»  siècle  de  la  Bibliothèque  nationale,  que  nous  avons  déjà  cité,  et 
sur  lequel  notre  attention  doit  se  fixer  encore  plus  dans  ce  moment. 

Sur  le  petit  bas-relief  dont  nous  parlons,  on  voit  comme  signe  prin- 
cipal un  Ange  assis  sur  un  trdne,  ou  plutôt  sur  un  lit  de  parade,  dont 
l'idée  pourrait  se  rapporter  au  mot  dormivi  du  psaume;  il  tient  sur  ses 
genoux  une  figure  d'enfant  menacée  par  deux  lions  furieux.  C'est  l'âme 
du  Prophète  qui  est  ainsi  représentée,  conformément  à  ces  paroles  :  In  te 
confiait  anima  mea  (v.  i),  c  Mon  âme  a  mis  en  vous  sa  confiance  »;  Eri- 
puit  animam  meam  de  medio  catulorum  leonum;  dormivi  conturbatus  (v.  5), 
«  Il  a  arraché  mon  âme  du  milieu  des  jeunes  lions;  j'ai  dormi  plein  de 
trouble  i> .  L'Ange,  qui  la  protège  de  ses  ailes,  est  une  traduction  de  ces 
mois  :  In  umbra  alarum  tuarum  sperabo  (v.  2),  «  J'espérerai  à  Tombre  de  vos 
ailes»,  en  même  temps  qu'il  exprime  le  secoursdivin  demandé  et  obtenu. 

Dans  le  dessin  du  psautier  anglais,  l'Ange  est  suspendu  au-dessus 
d'une  sorte  de  puits,  et  il  a  saisi  par  le  milieu  du  corps  l'âme  qui  allait 
tomber  dans  l'abime  :  Foderunt  ante  faciem  meam  foveam,  a  Ils  ont  creusé 
une  fosse  devant  moi  >  (v.  9).  Cette  âme  est  ici  représentée  par  une  figure 
d'adulte;  les  deux  lions  se  voient  aussi.  De  part  et  d'autre,  on  aperçoit, 
de  plus,  des  hommes  armés  de  lances,  d'arcs  et  dé  flèches  :  Filii  hominum 
défîtes  eorum^  arma  et  sagittœ^  «  Les  enfants  des  hommes  ont  des  dents 
qui  sont  comme  des  armes  et  des  flèches  a  (v.  6);  d'autres  sont  tombés 
à  la  renverse  :  Et  incidaverunt  in  eam  (foveam)^  «Et  ils  y  sont  eux-mêmes 
tombés  D  (v.  9).  Le  Sauveur,  enfin ,  apparaît,  au  milieu  d'une  auréole, 
dans  les  régions  célestes,  et  entouré  de  sa  cour  :  Misit  de  cœlo  et  liberavit 
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me  (v.  4),  «  Il  a  envoyé  du  ciel  son  secours  »  \  Exaltare  super  cœlos  Deus 
(v.  i4),  •  Que  TOtre  gloire,  d  mdh  Dieu,  soit  élevée  au-dessus  des  deux  1  » 
Il  n'y  a  rien,  ce  nous  semble,  dans  ces  compositions,  qui  ne  soit  en  rap- 
port'avec  l'élévation  des  pensées  exprimées  dans  le  psaume. 

Dans  le  psautier  de  la  Bibliothèque  nationale,  si  nous  nous  attachons 
au  psaume  lïx  :  Deus  repulisti  noSy  nous  remarquons  d'abord  dans  la 
miniature  une  scène  de  massacre  et  d'incendie  ;  elle  paraît  répondre  au 
deuxième  verset  :  Cùmmovuti  terrant  et  ctmturbasti  eam ,  ci  Vous  avez 
ébranlé  la  terre,  et  vous  l'avez  toute  troublée  »  ^  et  comme  tout  le  psaume 
est  plein  d'une  pensée  de  combat  et  de  victoire  sur  les  ennemis  de  Dieu 
et  de  l'Église,  on  voit  ensuite  un  partage  entre  les  bons  et  les  mauvais 
Anges  :  saint  Michel,  dans  le  haut  de  ce  second  tableau,  est  entouré  des 
Anges  fidèles;  les  Anges  de  Satan,  après  leur  défaite,  sont  groupés  au- 
dessous.  Trois  autres  divisions  occupent  une  rangée  inférieure:  dans  la 
première  apparaît  un  groupe  de  martyrs  ;  dans  la  seconde,  un  groupe  de 
saints  évéques,  cardinaux,  moines  :  ce  sont  les  confesseurs;  la  der- 
nière division  est  remplie  par  une  image  du  ciel  :  Notre-Seigneur  Jésus- 
Christ  et  sa  sainte  Mère  en  occupent  le  sommet  ;  les  Saints  sont  rangés  à 
droite  et  à  gauche,  au-dessous,  avec  saint  Pierre  et  saint  Paul  à  leur  tête. 
Ces  diverses  catégories  de  Saints  semblent  être  placées  là  comme  inter- 
prétation du  neuvième  verset,  où  sont  énumérées  les  contrées  comprises 
dans  le  royaume  divin,  ou,  ce  qui  revient  au  même,  les  tribus  du  peuple 
de  Dieu  :  Meus  est  Galaad  et  meus  est  Mariasses^  et  Ephraîm  fortxiudo  capitis 
mei^  cr  Galaad  est  à  moi,  aussi  bien  que  Manassès,et  Ephraîm  est  la  force 
de  ma  tête  ».  Le  Paradis,  qui  viefit  après ,  répond  à  Vidée  d'une  victoire 
définitive  assurée  à  Dieu,  à  l'Église  et  aux  Saints. 

De  pareilles  idées  de  lutte,  de  séparation  et  de  victoire  sont  celles  qui 
dominent  dans  la  plupart  des  miniatures  de  ce  manuscrit,  sur  lesquelles 
ont  porté  nos  observations.  Et  souvent  elles  ne  paraissent  se  fonder  que 
sur  un  seul  verset,  dont  l'artiste  a  pris  à  tâche  de  développer  la  pensée. 
Celle  que  nous  avons  publiée  (T.  I,  pi.  ix)  comme  une  des  plus  remar- 
quables, revient,  on  ne  peut  mieux,  à  ces  termes;  elle  est  associée  au 
psaume  lxiv  :  Te  decet  hytnnus  Deus,  et  ce  sont  les  versets  4  et  5  qui  lui 
servent  de  point  d'appui  :  Beatus  quem  eiegisti  et  assumpsisti  ;  inhahitabit 
in  airiù  tuis.  Replebimur  in  bonis  domus  tuœ^  a  Heureux  celui  que  vous 
aurez  choisi  et  pris  k  votre  service;  il  demeurera  dans  vos  parvis.  Nous 
serons  remplis  de  biens  dans  votre  maison  ».  Celui  qui  a  été  choisi  avec 
une  prédilection  particulière,  c'est  saint  Paul,  dont  on  a  représenté  la 
conversion  et  la  vision  dans  les  hauteurs  célestes.  Les  idées  de  maison  de 
Dieu,  de  récompense,  appelaient  à  la  suite  la  création  de  la  femme,  re- 
présentant la  fondation  de  rÉglise,1e  don  de  la  Loi  divine,  qui  revient 
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aussi  à  cette  fondation,  considérée  sous  le  rapport  de  la  doctrine  ;  puis  le 
partage  entre  les  Saints  remplis  de  biens  dans  la  maison  de  Dieu,  et 
les  réprouvés  qui  rendent  leur  bonheur  plus  sensible  par  le  contraste 
du  lieu  du  supplice  où  eux-mêmes  sont  plongés  ^ 

Revenant  aux  Embiemata  biàlica^  nous  nous  arrêtons  aussitôt  au 
psaume  n,  Quave  fremuerunt  gentes,  comme  nous  donnant  une  assez  juste 
idée  de  la  manière  dont  le  miniaturiste  a  procédé  dans  Yillustration  de 
ces  chants  sacrés.  Dans  la  miniature  qui  se  rapporte  au  texte,  David  lui- 
même  apparaît  sur  un  trône,  où  quatre  rois  forment  un  groupe,  se  con- 
certant pour  l'attaquer.  La  nliniature  emblématique  représente  Notre- 
SeigneurJésus-Christsur  la  croix,  entre  le  porte-lanceet  le  porte-éponge, 
avec  un  bourreau  qui  lui  enfonce  les  clous  dans  les  mains,  et  en  fait  jaillir 
du  sang.  Au  psaume  ix,  Confitebor  liai,,.,  narrabo^  est  associée,  comme 
emblème,  la  composition  symbolique,  publiée  aussi  dans  notre  premier 
volume  (p.  52),  où  l'Enfant  Jésus  accueille  TËglise  et  repousse  la  Syna- 
gogue. Nous  n'avons  pas  dit  alors  que,  pour  commenter  le  sens  direct, 
l'artiste  avait  aussi  représenté  l'Enfant  Jésus,  mais  couché  dans  la  crèche, 
accompagné  de  la  sainte  Vierge  et  de  saint  Joseph,  avec  le  bœuf  et  l'âne; 
David  étend  le  bras  vers  lui ,  pour  le  montrer  dans  son  langage 
prophétique;  car  ce  sont  là  les  merveilles  de  Dieu  qu'il  veut  raconter  : 
Narrabo  mirabilia  tua. 

Le  psaume  xxvi,  Dominus  illuminaiio  mea,  auquel  se  rapporte  la  minia- 
ture du  Christ,  prêtre  et  roi,  élevé  sur  la  croix— que  nous  avons  aussi  pu~ 
bliée  (T.  II,  p.  392),  —  a  été  interprété  d'abord  dans  un  sens  direct,  plus 
personnel  à  David  ;  la  première  miniatui^e  qui  lui  est  associée  représente 
son  sacre  par  Samuel,  ce  qui  nous  semble  avoirtrait  au  verset  6  où  il  est 
dit  :  Et  nunc  exaltaoït  caputmeum super  inimicos  meos^  «  Et  dès  maintenant 
il  a  élevé  ma  tête  au-dessus.de  mes  ennemis  ».  Cette  élévation  est  inter- 
prétée comme  étant  surtout  celle  de  l'onction  sacrée;  et  cette  pensée 
admise,  elle  a  été  développée  comme  nous  l'avons  vu  dans  la  miniature 
emblématique. 

Nous  citerons  encore  lesdeux  miniatures  du  psaume  lxxxiv  :  Benedixisti 
Domine  terram  tuam  ;  ces  paroles  qui  suivent  :  Avertisti  captivitatem 
Jacob,  Remisisti  iniquitatem  plebh  tuœ,  «  Vous  avez  délivré  Jacob  de  sa 
captivité,  vous  avez  remis  à  votre  peuple  son  iniquité  i»,  nous  font  par- 
faitement comprendre  que  le  commentateur  ait  pu  dire  :   Psalmus  isie 


1 .  Nous  avions  remarqué ,  en  prenant  nos  notes ,  que  celle  mîniatare  n*était  plus  de  la 
même  main  que  celles  du  commencement  du  manuscrit ,  sur  lesquelles  portent  surtout  les 
observations  du  P.  Cahier,  quanl  à  la  manière  souvent  puérile  avec  laquelle  on  a  rendu 
nialériellement  les  ligures  de  langage  employées  par  David. 
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loquitur  de  primo  adventu^  ■  ce  psaume  parle  du  premier  avénemenj  » . 
En  consëqueuce,  c'est  de  nouveau  la  Nativité  de  Notre-Seigneur  qui  est 
représentée  pour  le  sens  direct,  et  la  composition  emblématique  nous 
montre  un  prêtre  à  l'autel,  devant  une  grande  hostie,  dans  laquelle  appa- 
raU  l'Enfant  Jésus,  en  présence  d'un  groupe  de  fidèles  qui  lèvent  les  mains. 
(T.  Il,  p.  307.)  On  remarquera  encore  que  la  Transfiguration  est  associée 
au  psaume  XX,  Domine  invirtute  tua^  ce  qui  semblerait  être  motivé  par  le 
verset  6,  Magna  est  gloria  ejus ,  «  sa  gloire  est  grande  b  ;  la  Descente  du 
Saint-Esprit,  au  psaume  cxxxii,  Ecce  quam  botwm^  qui  est  chanté  aux. 
bénédictions  du  Saint-Sacrement,  le  jour  de  la  Pentecôte.  On  en  comprend 
facilement  la  raison,  quand  Ton  songe  à  ce  baume  sacré  qui  inonde  la 
tête  d'Aaron,  sicut  unguenium  in  capite  quod  descendit  in  barbam,  barbam 
Aaron. 

La  manière  d'interpréter  et  d'illustrer  les  livres  sapientiaux  ne  diffère 
pas  decelle  qui  est  employée  pour  les  psaumes.  Sur  ces  mots  du  livre  des 
Proverbes  (ix,  3)  :  Misit  ancillas  suas  ut  vacarent  ad  ai'cem^  a  Elle  a  envoyé 
ses  servantes  afin  qu'elles  accomplissent  leurs  travaux  aux  murailles  de 
la  forteresse»,  on  a  représenté,  comme  emblème,  la  vocation  de  saint 
Pierre  et  de  saint  André;  ils  sont  encore  dans  leur  barque,  et  ils  vont 
en  sortir  à  la  voix  de  Notre-Seigneur,  placé  sur  le  rivage.  Nous  arrêtant 
à  cet  autre  passage  du  même  livre  :  Stateradolosaabominatio  est  apudDeum 
(xi,i},  «  La  balance  trompeuse  est  en  abomination  devant  Dieu  »  ,  nou^ 
voyons  comme  illustration  du  sens  direct,  un  juge  qui  tientdeux  balances, 
devant  lui  un  moine  qui  prie  :  ce  devait  être  la  victime  de  son  injustice  ; 
mais  la  prière  de  l'humble  religieux  est  entendue.  Dieu,  le  vrai  juge,  ap- 
paraît dans  le  ciel,  et  dans  le  bas,  la  gueule  béantede  l'enfer  est  prête  à  en- 
gloutir le  juge  inique.  L'illustration  réputée  plus  emblématique,  ne  l'est 
peut-être  pas  davantage;  mais  la  pensée  s'élève  en  s' appliquant  à  l'Église. 
Elle  est  représentée  par  saint  Pierre  et  une  forteresse  crénelée,  dans 
laquelle  c'est  maintenant  lui  qui  prie,  et  Notre-Seigneur,  accompagné 
d'un  Ange,  au  sommet  du  donjon,  a  déjà  livré  au  bourreau,  c'est-à-dire 
au  démon,  un  roi  prévaricateur.  Son  crime  était  consommé,  car  ou  voit 
un  malheureux,  condamné  injustement  —  un  martyr,  sans  doute,  — 
dont  la  tête  a  été  tranchée.  Le  coupable  à  demi  précipité  dans  la 
gueule  infernale,  est  déjà  nu  et  dépouillé  ;  s'il  lui  reste  une  couronne, 
c'est  pour  dire  quel  il  a  été,  et  son  éternel  supplice  est  commencé. 

Au  commencement  du  livre  de  la  Sagesse,  sur  ces  mots  :  Diligite  jus- 
titiamj  gui  judieatis  terram^  sentite  de  Domino  inbonitate  et  fn  simplicitate 
cordis  qwmte  illum  (i,  i) ,  «  Aimez  la  justice,  vous  qui  jugez  la  terre,  etc.  « , 
on  a  représenté,  dans  la  miniature  que  nous  publions,  la  justice  nimbée 
de  vert, qui  tient  la  balance  en  présence  d'un   roi,  assis  pour  juger 
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entre  deux  plaideurs;  elle  lève  la  main  vers  Dieu  qui  tientuneépée  d'une 
main,   une  colombe  de  l'autre. 


9 


La  Justice  de  Dieu. 


Un  peu  plus  loin  (m,  i) ,  le  même  livre  nous  donne  Teiemple 
d'une  application  du  texte  sacré ,  faite  à  un  Saint  en  particulier  : 
à  saint  Barthélémy,  dont  le  martyre  est  représenté  en  regard  de  ces 
mots  :  Justorum  anitnœ  in  manu  Dei  sunt^  a  Les  âmes  des  justes  sont  dans 
la  main  de  Dieu  »  ;  plus  le  supplice  du  Saint  Apôtre  éoorché  tout  vivant 
fut  cruel ,  plus  la  pensée  de  la  protection  divine  est  consolante,  par  rap- 
port à  lui  et  à  tous  les  chrétiens,  quand  ils  sont  persécutés. 

Dans  le  Cantique  des  Cantiques,  les  compagnons  de  l'Epoux  sont  les 

commensaux  de  Notre-Seigneur  Jésus-Christ,  sodales  Christi^  c'est-à-dire 

* 

les  Saints.  Ainsi,  comme  emblème  appliqué  au  commencement  du  pre- 
mier chapitre,  la  miniature  représente  d'abord  une  grande  croix;  à  son 
sommet,  dans  le  ciel,  le  Sauveur  se  montre  entre  deux  Anges  :  c'est  là  le 
roi,  in  accubuitu  suo;  et  sous  les  bras  de  la  croix,  on  voit  d'un  cdté  saint 
Pierre  et  saint  Laurent,  de  l'autre  saint  Paul  et  saint  Etienne,  les  Apôtres 
et  les  Martyre.  Lorsque  les  compagnes  de  l'Epouse,  célébrant  sa  beauté, 
comparent  sa  tête  au  Garroel,  et  ses  cheveux  à  la  pourpre  du  roi  (vu,  5), 
H  est  dit  que  les  bassins  où  fis  sont  teints  de  cette  précieuse  couleur,  ^ont 
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les  cœurs  des  fidèles,  qui  se  pénètrent  des  souvenirs  de  la  Passion  ;  et 
Ton  représente  le  martyre  de  saint  Laurent.  Plus  loin,  l'Epouse  prend  la 
parole  et  appelle  son  bien-aipié  :  «  Levez- vous  i>,lui  dit-elle,  surge^  dilecte 
mt  (id,  1i)  ;  le  commentateur  n'a  pas  appliqué  ces  paroles  dans  le  sens 
que  l'Epoux  céleste  vienne  à  celle  qui  l'appelle,  mais  comme  une  invita- 
tion à  s^élever  dans  la  gloire  ;  et  6'est  l'Ascension  qui  est  représentée. 
La  sainte  Vierge  est  au  milieu  des  Apôtres,  et  saint  Paul  se  fait  recon- 
naître à  côté  d'elle;  car  il  s'agit  de  représenter  le  mystère  qui  se 
perpétue,  et  non  les  circonstances  du  fait  qui  s'est  accompli  à  son  jour. 
Cet  épithalame  sacré  a  été  l'objet  d'une  de  ces  publications  de  la  Xylo- 
graphie, dont  la  vogue  fut  d'un  si  grand  stimulant  pour  provoquer  l'in- 
vention définitive  de  l'imprimerie,  au  moyen  des  caractères  mobiles.  Dans 
ces  estampes  du  xv«  siècle,  on  s'est  beaucoup  plus  attaché  à  Tallégorie 
directe,  de  telle  sorte  que  l'Epoux  et  l'Epouse  sont  bien  manifestement 
Jésus^Christ  et  l'Eglise.  Notre-Seigneur  n'est  caractérisé  que  par  smi 
nimbe  crucifère;  mais,  sans  revêtir  son  type  de  figure  personnel,  il  appa- 
raît, d'ailleurs,  seulement  comme  un  jeune  et  riant  Epoux,  et  de  même 
l'Eglise,  caractérisée  par  son  nimbe  et  sa  couronne,  ne  porte  aucun  autre 
attribut.  Dans  une  seule  circonstance,  elle  semble  se  confondre  avec  la 
Sainte  Vierge  s'élevant  au  ciel  dans  une  auréole  flamboyante  ;  en  présence 
des  filles  de  Jérusalem,  charmées  d'admiration,  elle  dit  alors  :  Nigra  tum 
sed  foTtnosa  {i,  4),  a  Je  suis  noire  mais  je  suis  belle  »  ;  et  ses  compagnes 
répondent  :  Captii  tuum  ut  Carmel  (vu,  5),  collum  tuum  skut  turrisebumea 
{id,  4),  «  Votre  tête  est  comme  le  Carmel ,  votre  cou  comme  une  tour 
d'ivoire».  Fait-on  dire  au  céleste  Epoux  :  Poti«  mtf  u/  ugnaeulum  9uper 
cor  tuum  (viu,  6),  a  Mettez-moi  comme  un  sceau  sur  votre  cœur  »,  on  le  fait 
asseoir  sur  son  trône,  et  il  remet  à  l'Epouse  un  scel  elliptique  propor- 
tionnellement gigantesque,  oii  Ton  voit  les  mystères  de  la  Sainte  Trinité 
et  de  la  Rédemption,  représentés  à  la  manière  ordinaire  ;  la  croix  où  re- 
pose le  Sauveur  est  soutenue  par  Dieu  le  Père,  le  Saint-Esprit  repose 
sur  ses  branches,  l'Epouse,  à  genoux,  reprend,  en  soutenant  pour  sa 
part  Temblème  sacré  :  Fng€,dilecte  mi  (vin,  14),  quia  fortis  ut  mors  dilectio 
{id,  6),  «  Fuyez ,  mon  bien-airoé,  parce  que  l'amour  est  aussi  puissant 
que  la  mort  »  I 

V. 

COMPOSITIONS  UISTORIOOBS  APPLIQUÉES  A  l'aNGIBN  TESTAMENT. 

Nous  touchons  aux  limites  assignées  à  cette  Etude ,  particulièrement 
consacrée  à  la  dernière  période  de  l'Ancien  Testament.  Nous  avons  hâte 
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d'arriver  à  l'accomplissement  des  mystères  dont  il  était  la  préparation;  et 
cependant  nous  voyons  devant  nous  toute  la  longue  histoire  qui  se  déroule 
depuis  le  sacrifice  d'Abraham ,  rapporté  au  chapitre  xxii  de  la  Genèse, 
jusqu'aux  derniers  livres  des  Macbabëes.  Elle  offrirait  à  elle  seule  la  ma- 
tière de  tout  un  livre,  si  l'on  voulait  passer  eu  revue  les  œuvres  d'art 
dignes  d'attention,  où  Ton  a  représenté,  soit  isolément,  soit  par  séries,  un 
si  grand  nombre  de  faits  importants,  et  les  actions  de  tant  de  saints  et 
illustres  personnages.  Hais  aussi,  dès  qu'il  s'agit  de  représenter  les  cUoaes 
comme  elles  se  sont  passées,  ou  du  moins  telles  qu'on  peut  les  supposer,  et 
selon  l'ordre  de  leur  production ,  autant  que  le  comporte  la  nature  des 
moyens  plastiques,  il  suffit  ordinairement,  pour  guider  l'artiste,  des  règles 
générales  de  l'art.  Pour  lui,  alors,  comme  pour  tous  ceux  qui  peuvent  être 
appelés  à  diriger  ou  juger  ses  œuvres,  la  connaissance  de  l'histoire  im- 
porte plus  que  celle  de  ses  représentations.  La  voie  parcourue  par  cette 
partie  de  l'iconographie  s'étendant  sur  un  terrain  relativement  large  et 
peu  accidenté ,  il  est  plus  facile  de  l'embrasser  d'un  regard  rapide  ;  et, 
après  avoir  reconnu  l'intérêt  qu'elle  offre  néanmoins,  intérêt  qui  repose 
sur  les  faits  eux«>mêmes,  nous  ne  manquerons  pas  à  noire  tâche  en  ne  lui 
accordant  qu'une  brève  mention. 

Nous  nous  sommes  déjà  entretenus  des  principaux  monuments  où 
l'histoire  sainte  a  été  racontée  en  images,  s'il  est  permis  de  parler  ainsi  :  les 
môsaîquesdu  v*siècle,  à  Sainte-Marie-Hajeure  ;  cellesdu  xm^^,  àMonreale, 
en  Sicile  ;  les  fres{|ues  de  B«)nozzo  Gozzoli,  au  xv*  ;  les  peintures  des  Loges, 
au  Vatican,  poursuivent  leur  cours,  conformément  au  caractère  que  nous 
leur  avons  assigné.  Les  peintures  de  Saint-Savin,  les  bas*reliefs  d'Orvieto  ; 
ceux  de  Ghiberti,  sur  la  porte  du  baptistère,  à  Florence;  les  grisailles  de 
Paolo  Ucello,  dans  le  cloître  de  Santa  Maria^  aussi  à  Florence;  les  sculp- 
tures des  stalles,  à  Amiens,  etc.,  sont  dans  le  même  cas,  et  s'étendent  sur 
les  mêmes  faits,  avec  plus  ou  moins  de  complaisance,  mais  toujours  avec 
l'intention  de  présenter  un  ensemble  de  l'histoire  biblique.  Les  séries  sont 
généralement  encore  plus  complètes  si  on  va  les  chercher  dans  les  livres, 
depuis  les  miniatures  de  la  bibliothèque  impériale  de  Vienne,  que  d'Agin- 
court  attribue  au  iv*  ou  V  siècle,  et  celles  de  la  Bible  de  Saint-Paul-huts* 
les-Murs,  qui  sont  du  ix<»  S  jusqu'aux  vignettes  de  Holbein ,  de  Sébastien 
Le  Clerc,  aux  xvi«  et  xvii«. 

Si  l'on  veut  s'attacher  i  quelques  monographies  particulières,  soit  à 
raison  du  point  de  vue,  soit  parce  qu'elles  n'embrassent  qu'un  seul  livre 
ou  l'histoire  seulement  d'un  saint  personnage  de  l'Ancien  Testament,  nous 
indiquerons,  comme  appartenant  à   la  première  catégorie,  le  résumé 

1.  D'Afincourl,  Mii/iffv,  pi.  xix,  xu. 


LES  F16URB8,   LA  PflÉPARATlOM  ET  L'aTTKNTE.  75 

de  rhi8U>i]pebibUque,qaî  accompagne  la  Parabole  du  Bon  Samaritain  repré- 
sentée sur  l'une  des  verrières  de  Bourges,  et  qui  est  donné  comme  en  étant 
le  commentaire,  et  pour  dire  que  cette  parabole  figure  l'histoire  de  l'hu- 
manité, depuis  la  création  du  monde,  qui  répond  au  départ  du  voyageur, 
jusqu'à  la  Passion  du  Sauveur,  qui  est  placée  près  de  son  entrée  dans 
rhôtellM*ie,  sous  la  conduite  de  son  charitable  libérateur.  La  chute  d'Adam 
et  d'Eve  est  mise  en  regard  de  la  rencontre  dès  brigands,  qui  le  dépouillent 
et  le  mettent  dans  un  état  voisin  de  la  mort;  l'histoire  abrégée  de  Moïse, 
en  regard  de  la  dureté  insensible  avec  laquelle  le  prêtre  et  le  lévite  de 
l'ancienne  Loi  passent  devant  lui  sans  le  secourir  ^ 

Il  n'y  a  pas  d'histoire  de  l'Ancien  Testament  qui  ait  été  pluii  volontiers 
représentée  que  celle  de  Joseph;  elle  est  traitée,  dans  les  séries  générales, 
avec  une  prédilection  et  une  extension  particulières,  et  très^souvent  elle 
est  l'objet  de  représentations  toutes  spéciales.  Une  des  verrières  de  Bourges 
lui  est  tout  entière  réservée,  et  nous  y  remarquons  la  scène  de  la  descente 
dans  le  puits,  où  le  saini  jeune  homme  a  les  bras  étendus  comme  seraient 
ceux  du  Sauveur  lorsqu'on  l'attache  à  la  croix'.  Vers  la  même  époque^ 
cette  histoire,  aussi  significative  que  touchante,  recevait  plus  de  dévelop- 
pements encore  sur  la  belle  cassette  en  ivoire  de  la  cathédrale  de  Sens  : 
nous  y  remarquons  la  scène  du  triomphe,  oii  Joseph,  en  traîné  sur  un  char, 
est  couronné  par  un  Ange.  Les  vignettes  de  Simon  Yostre  sur  le  même 
sujet  sont  d'un  caractère  plus  naïf,  quoique  bien  moins  anciennes;  et, 
comme  scène  finale,  elles  montrent  Joseph  lavant  les  pieds  de  ses  frtees* 
avec  cette  légende  :  «  Joseph  très  humblement  lava  les  piez  à  ses  frères 
«  germains.  Jésus  ceste  hystoire  approuva  sur  luy  :  se  pena  et  greva  pour 
«  racheter  tous  les  humains.  » 

L'histoire  de  Josué ,  représentée  au  i\^  siècle  par  saint  Paulin ,  dans 
l'une  des  basiliques  de  Noie,  l'est  encore  dans  un  manuscrit  de  la  biblio- 
thèque du  Vatican ,  du  viu«  siècle,  auquel  nous  n'emprunterons  pas  de 
nouvelles  citations,  celles  que  nous  en  avons  faites  suffisant  pour  en  indi- 
quer le  caractère  3. 

La  fraîche  et  gracieuse  pastorale  de  Rutb,  que  saint  Paulin  avait  fait 
peindre  également  à  Noie,  a  été  plus  souvent,  depuis,  le  sujet  de  tableaux 
isolés  que  de  séries  dignes  de  remarque.  David,  au  contraire,  l'ar- 
rière-petit-fils  de  la  jeune  et  fidèle  Moabite,  a  été  célébré  sur  tous 
les  tons  et  sous  toutes  les  formes  que  peuvent  prendre  l'art  ou  la 
poésie.  Comme  il  faut  se  borner,  nous  nous  contenterons  de  rappeler  le 


1.  VUraux  de  Bùtirge»,  pi.  vi. 

2.  /dL,  pi.  X. 

3.  D*Agi]icourt,  Peint.,  pi.  xxviii,  xxix,  xxx. 
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manuscrit  du  ix*  siècle  appartenant  à  la  Bibliothèque  nationale ,  et  les 
quatre  miniatures  que  Mme  Jameson  en  a  publiées,  où  Ton  voit  le  jeune 
pâtre  gardant  ses  troupeaux  sur  les  riantes  collines  de  Bethléem,  et  char- 
mant la  nature  entière  et  ses  puissances  personnifiées ,  par  les  doux  ac- 
cords de  sa  lyre,  puis  prenant  tout  à  coup  une  vigueur  d^Hercule  pour 
terrasser  un  lion  ;  ensuite  le  roi  coupable,  repris  par  le  prophète  Nathan, 
aussitôt  après  repentant  et  prosterné  contre  terre;  enfin  le  Roi-Prophète, 
accompagné  de  la  Sagesse  et  do  la  Prophétie  personnifiées,- tandis 
que  l'Esprit  inspirateur  plane  au-dessus  de  sa  tête^  La  cassette  de 
Sens  lui  consacre  toute  la  rangée  inférieure  de  ses  petits  tableaux ,  parmi 
lesquels  nous  signalerons  celui  où  le  vainqueur  de  Goliath,  portant  la 
tête  du  géant  à  la  pointe  de  son  épée,  rentre  triomphant  à  Jérusalem, 
monté  à  cheval,  et  &  côté  de  Saûl,  qui  Test  également. 

Le  jugement  de  Salomon  est  un  des  sujets  qui  ont  le  plus  souvent  tenté 
les  artistes,  et  l'un  de  ceux  qui  ont  le  plus  heureusement  inspiré  le  Poussin. 
Dans  les  quatre  médaillons  qui  accompagnent  les  deux  statues  de  ce 
prince  et  de  la  reine  de  Saba,  au  portail  de  la  cathédrale  d'Amiens,  on 
voit  successivement  Salomon  assis  sur  son  trône,  puis  en  prière  devant  le 
temple  qu'il  a  construit;  à  la  table  du  festin,  avecsaroyale  visiteuse,  et  lui 
expliquant  ou  les  grandeurs  de  Dieu,  ou  celles  de  se^  propres  ouvrages  *. 

L'histoire  de  Job  a  été  traitée  avec  beaucoup  de  développement  par 
Giotto  ^,  dans  le  Campo  Santo  de  Pise ,  en  quatre  grands  tableaux ,  main- 
tenant en  grande  partie  détruits  par  le  temps.  Le  choix  de  ce  sujet,  le 
premier  qui  ait  dû  être  peint  sous  les  galeries  de  ce  splendide  cimetière, 
a  été  évidemment  déterminé  par  les  leçons  de  l'OiBce  des  morts,  qui  sont 
toutes  prises  dans  le  livre  de  Job.  Parmi  les  scènes  qui  subsistent  encore, 
on  remarque  celle  où  le  démon,  devant  le  trône  de  Dieu,  obtient  le  pou- 
voir de  tourmenter  le  saint  homme;  celle  aussi  où  Job  est  visité  par  ses 
amis,  scène  palpitante  d'intérêt  et  de  vérité.  Job  s'y  montre  admirable  de 
résignation;  celui  de  ses  amis  qui  parle,  écrasant  de  reproches:  les  deux 
autres  sembleraient  plutôt  se  laisser  toucher  par  un  peu  de  commiséra- 
tion ;  derrière  eux.  dans  la  foule,  on  reconnaît  Éliu,  ce  jeune  homme  qui, 
devant  faire  de  si  beaux  discours ,  se  montre  déjà  plein  de  tout  ce  qu'il 
veut  dire. 

Les  livres  de  Tobie,  de  Judith,  d'Esther,  prêtent  aux  représentations 
dramatiques,  ou  dans  le  sentiment  du  calme  patriarcal,  ou  dans  le  carac- 


i.  HUtory  ofour  Lord,  T.  I,  p.  203,  204,  205,  213. 

2.  De  GaomoDt,  Abécédaire,  p.  494. 

3.  Cette  aitributioD,  longtemps  admise,  est  mointenant  cootestée  ;  nous  la  laissons  aubsister 
usqa*à  preuve  décisive  dans  le  sens  contraire. 
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tère  émouvant  d'une  enireprise  pleine  de  péril.  Le  ton  vigoureux  que 
semble  réclamer  la  mise  en  scène  d'une  héroïne  comme  Judilh,  a  plus 
souvent  tenté  les  artistes,  qui,  depuis  le  renouvellement  de  l'art,  ont  sur- 
tout cherché  îles  sujets  à  effet'.  lis  auraient  été  plus  dans  lo  vrai,  proba- 
blement, si,  au  lieu  de  se  figurer  une  Judith  eiallée,  ils  avaient  jugé  que  la 
pieuse  et  chaste  veuve  puisait  en  Dieu,  plus  qu'en  elle-même,  la  force,  le 
dévouement  et  la  confiance  qu'il  lui  fallait  pour  affronter  pire  que  la  mort. 
Nous  ne  voudrions  pas  une  si  grande  différence  entreEstheretJuditb.il  y 


EilhcT  s'aT(DC«nt  vers  Axaénit.  (Beker.) 

faut  cependant  de  la  Duance.et  siEacine  avait  fait  une  tragédie  sur  l'héroïne 
de  Béthulie,  il  aurait  dû  y  prendre  un  peu  le  Ion  de  son  Athalie.  Nous  ne 
saurions,  au  contraire,  lui  reprocher  le  ton  plus  doux  de  son  Estber,  dont 
nous  paralt'S'élre  inspiré  H.  Beker,  de  Dusseldorf,  dans  un  tableau  que 
nous  sommes  heureux  de  posséder.  La  jeune  reine  s'avance,  à  la  fois  ré- 
solue et  craintive;  Assuérus,  sur  son  trâne,  est  aperçu  dans  le  lointain.  Si 
la  femme  ne  se  taisait  pas  autant  sentir,  on  ne  sentirait  pas  aussi  bien  le 
pris  de  son  héroïsme.  Quant  à  Tobie,  c'est  surtout  à  cause  de  la  compa- 
gnie de  son  Ange  que  l'on  aime  à  le  voir  cheminer;  et  rien  ne  charme 
comme  son  retour  vers  son  vieux  père.  On  a  les  yeux  de  sa  mère  pour  le 
voir  revenir;  on  partage  sa  joie  à  la  pensée  du  pauvre  aveugle,  qui  va 
non-seulement  pouvoir  le  presser  dans  ses  bras,  mais  encore  recou- 


1.  Todie  lliialoira  de  Jndilh  Ml  reprJMiiUs  inr  une  det  Terriècn  do  11  Siinl8-Cbtp«lle, 
publiée  piT  M.  de  L*ileyrit,  Hklrire -île  la  Pemfw«  MM- vmre,  pi-  XXiX'.et  lurlepavéde 
Sainle-Hirie-Mijenre,  1  Yerceil.  'Gaénebinll,  Dict.  icon.,  T.  Il,  p.  96.] 


ta  GUIDB  DE  L  ART  GtfRéTIfiN. 

vrer  la  vue  et  le  contempler  avant  de  s'endormir  dans  le  Seigneur. 
Les  livres  des  Prophètes,  ouverts  sur  l'avenir,  n'ont  pas  été  fermés  aux 
événements  de  leur  temps.  On  peut  donc  les  prendre  dans  le  sens  littéral, 
et  y  puiser  des  sujets  de  représentation  relatifs  à  la  vie  des  Prophètes  eux- 
mêmes  et  àce  qu'ils  nous  apprennent  de  l'histoire  contemporaine;  on  peut 
aussi.tenter  de  représenter  les  visions  à  la  lettre  :  ainsi  a-^t-on  fait  quelque- 
fois pour  les  visions  d'Ézéchiel,  celle  de  la  gloire  divine,  des  roues  mer- 
veilleuses,  des  quatre  animaux,  celle  aussi  des  ossements  de  toute  une 
armée  rendue  à  la  vie.  Daniel,  plus  qu'aucun  autre,  se  prête  à  ces  diverses 
sortes  de  représentations.  On  a  pu  encore  mettre  en  scène  les  Prophètes, 
daos  des  circonstances  connues  seulement  par  la  tradition  :  tel  est  le  mar- 
tyre d'IsaHQ,  qui,  selon  une  opinion  des  Juifs  accueillie  par  .les  saints 
Pères,  aurait  eu  le  corps  coupé  en  deux  par  une  scie.  A  la  bibliothèque 
du  Vatican,  dans  le  manuscrit  du  ix*  ou  x*  siècle  qui  lui  est  consacré,  et 
oii  se  trouve  une  de  ces  miniatures  qui  montrent  le  saint  Prophète  lais- 
sant derrière  lui  les  ombres  de  l'ancienne  Loi  et  annonçant  l'aurore  et 
la  lumière  évangélique,  on  le  voit,  dans  un  autre  de  ces  petits  tableaux, 
subissant  son  supplice  ^  Nous  en  avons  cité  d'autres  exemples  employés 
comme  applications  figurées.  Il  convenait  bien,  en  effet,  à  celui  que  l'on  a  pu 
appeler  un  cinquième  Évangéliste,  d'avoir  par  le  martyre  un  trait  de 
ressemblance  de  plus  avec  les  Apôtres.  Et  en  passant,  par  lui,  des  temps 
d'attente  à  ceux  oii  les  divines  promesses  vont  se  réaliser,  si  notre  marche 
a  été  trop  rapide,  nous  arriverons  du  moins  à  son  terme  sans  une 
trop  brusque  transition. 

1.  D*Agittcoiiri,  Peint.,  pi.  xlvi. 


ETUDE   IV. 


PRÉLUDRS    DU    DIVIN   AVÉNKMRNT. 


I. 


DES  PRELUDES  DU  DIVIN  AVÈNEMENT  EN  GÉNÉRAL. 

L'époque  fixée  par  le  prophète  Daniel  pour  la  venue  du  Sauveur 
approchait  :  c'est  une  heureuse  inspiration,  dans  la  poétique  de  Tart, 
que  d'avoir  mis  en  délibération  la  Sainte  Trinité,  pour  décider  que  le 
moment  est  venu  d'exécuter  les  divines  promesses.  Nous  ne  cherche- 
rons pas  d'exemples  nouveaux,  il  suffira  de  rappeler  ceux  qui  précédem- 
ment ont  été  cités.  Qu'on  se  souvienne  de  tous  les  ressorts  dramatiques 
rois  en  mouvement,  dans  le  Roman  des  trois  Pèlerinages^  pour  faire  res- 
sortir les  vertus  de  Marie,  l'intervention  des  Anges»  les  exigences  de  la 
Vérité  et  de  la  Justice,  les  propensions  de  la  Miséricorde  (Introduction, 
T.  I,  p.  73)  ;  que  l'on  revoie  la  scène  de  ce  manuscrit  delà  Légende  dorée^  à 
la  Bibliothèque  nationale  (T.  II,  pi.  v),  où  le  Père,  le  Fils  et  le  Saint-Esprit, 
réunis  sous  un  même  manteau,  tenant  leurs  solennelles  assises,  ouvrant 
le  livre  immense  de  leurs  décrets,  accèdent  à  la  requête  de  l'Archange 
Gabriel.  A  genoux  devant  leur  trône,  il  ast  venu  solliciter  l'accomplis- 
sement du  mystère  qui  doit  être  le  salut  'du  monde.  Porteur*  aussi  de 
toutes  les  prières  qui,  comme  celle  de  Daniel,  ont  pu  s'élever  vers  le  ciel 
de  la  part  des  Patriarches  et  des  Prophètes,  de  la  part  aussi  des  justes 
vivants  maintenant  sur  la  terre,  il  ne  demande  rien  qui  ne  soit  décidédans 
le  conseil  divin  ;  mais  aussi,  de  toute  éternité,  Dieu  arrêtant  ses  desseins, 
fait  peser  dans  sa  balance  les  prières  qu'il  sait  devoir  lui  être  humble- 
ment offertes.  Aussitôt  voici  Gabriel,  en  effet,  qui,  ayant  tout  obtenu,  et 
chargé  lui-même  de  la  bonne  nouvelle,  réparait  en  présence  de  Marie,  et 
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lui  annonce  qu'elle  sera  mère,  sans  cesser  d'être  vierge.  Dès  lors,  c'en  est 
fait,  la  Vérité  et  la  Miséricorde  se  rencontrent,  la  Justice  et  la  Paix  s'embras- 
sent :  ainsi  sont-elles  représentées  à  droite  et  à  gauche  de  la  scène  centrale. 

Si  Ton  s'en  tient  au  texte  de  l'Évangile,  c'est  par  TAnnonciation  que 
l'on  doit  commencer,  si  Ton  veut  dérouler  tous  les  mystères  du  divin 
avènement;  mais  les  livres  évangéiiqués  ne  sont  pas  nos  seuls  guides , 
puisque  nous  avons  aussi  les  lumières  de  la  tradition  :  tradition 
certaine,  quand  elle  repose  sur  des  fondements  aussi  solides  que  les 
fêtes  établies  par  l'Église.  A  ce  titre,  la  Conception  immaculée,  la 
Naissance,  la  Présentation,  le  Mariage  de  la  Très-Sainte  Vierge,  étant 
honorés  dans  l'Église  par  des  fêtes  particulières,  il  n'est  pas  douteux  que 
tous  ces  mystères,  — avant  même  que  celui  de  l'Immaculée  Ck)nception  ne 
fût  devenu  un  dogme  de  foi, — n'aient  pu  être  très-convenablement  repré- 
sentés. Et  dès  lors  qu'ils  pouvaient  l'être,  on  était  dans  son  droit  quand, 
pour  rendre  la  série  plus  complète  et  prendre  les  choses  de  plus  loin, 
on  les  a  mis  en  scène,  en  quelque  sorte  comme  prologue  de  l'Incarna- 
tion. Ainsi,  dans  le  petit  tableau  russe  dont  nous  avons  publié  une  partie 
(Introduction,  T.  I,  pi.  xvn),  après  la  délibération  de  la  Sainte  Trinité, 
sous  la  figure  de  trois  Anges,  Marie  est  donnée  au  monde,  par  sa  Nais- 
sance ;  et  l'on  voit  encore  sa  Présentation  au  temple,  avant  d'arriver 
à  r Annonciation.  On  peut,  en  effet,  considérer  l'accomplissement  de  la 
promesse,  ou  dans  le  mystère  lui-même  oh  il  fut  consommé,  où  dans  sa 
préparation  immédiate,  conformément  à  ces  paroles  de  l'Église:  «0  Dieu 
qui  avez  préparé  le  corps  et  l'âme  de  la  glorieuse  Vierge  Marie,  pour  en 
faire  une  demeure  digne  de  votre  fils.»  Gloriosœ  Virgints  Mariœ  corpus  et 
animam  ut  dignum  FUii  tui  kabitaculum...  prœparasti.  On  peut  considérer 
que  le  Fils  de  Dieu  fait  homme  ne  vient  au  monde,  selon  l'expression 
passée  en  usage,  c'est-à-dire  ne  s'y  montre  visiblement,  qu'au  moment 
de  sa  propre  naissance,  et  ranger  les  mystères  de  l'Annonciation  et  de  îa 
Visitation  eux-mêmes,  au  nombre  des  préludes  de  son  divin  avènement. 
L'Évangélîste  saint  Marc  va  plus  loin,  puisqu'il  ne  présente  comme 
constituant  cet  avènement  que  le  commencement  de  sa  vie  publique.  Ce 
rapprochement  était  utile,  afin  de  faire  compren»lre  que  nous  parlons 
dans  un  sens  analogue.  L'artiste  jouit  des  mêmes  privilèges  qne  l'histo- 
rien :  il  peut  faire  commencer  la  vie  de  son  héros  et  les  faits  de  son  his- 
toire, un  peu  plus  tôt  ou  un  peu  plus  tard,  mettre  telle  circonstance  en 
relief,  ou  la  passer  sous  silence,  suivant  son  point  de  vue,  suivant  que, 
dirions-nous,  volontiers,  il  prend  plus  ou  moins  les  allures  de  THomme, 
du  Lion,  du  Bœuf  ou  de  l'Aigle. 

Les  mystères,  d'ailleurs,  dont  nous  parlons  comme  ayant  précédé 
l'Annonciation,  ont  leur  fondement  dans  l'Évangile   même,  puisqu'il 
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fallait  bioB  qae Marie  fût  née  et  eût  été  conçue,  que  sa  eoneeption  et  sa  nais- 
sance fussent  saintes^  pour  qu'elle  devint  Mère  de  Dieu  ;  qu'elle  eût  été  ma- 
riée, puisque  l'écrivain  sacré  la  donne  comme  l'épouse  de  Joeeph  ;  et  quant 
à  sa  Présentation»  si  elle  ne  repose  pas  aussi  directement  sur  le  texte  évan- 
gélique,on  ne  peut  disconvenir  qu'à  défaut  d'une  tradition  positive,  on  se- 
rai t  fondé  au  moine  à  se  servir  de  ce  texte  comme  de  base  pour  conjecturer, 
avec  beaucoup  de  vraisemblance,  que,  modèle  de  toutes  les  vierges  à  venir, 
Marie  avait  dû  être  non-seulement  vouée  à  la  virginité,  mais  consacrée 
à  Dieu  d'une  manière  publique  et  spéciale,  bien  qu'on  ne  comprit  pas, 
dans  le  monde  où  elle  vivait,  toute  la  sublimité  de  ses  engagements. 

Il  reste  cependant  une  différence  essentielle  entre  les  mystères  dont 
PËvangile»  en  les  rapportant»  fait  connaître  au  moins  quelques  circons- 
tances, et  ceux  qui,  ne  s'y  rattachant  qu'implicitement,  ne  peuvent  être 
connus  de  nous  avec  la  même  certitude,  si  ce  n'est  quant  à  la  réalité  du 
fait  lui-même.  Il  est  certain  que  Marie  a  été  conçue  sans  péché;  qu'elle 
a  ravi  les  anges  par  la  perfection  dont  elle  était  douée  dès  sa  nais- 
sance; certain  qu'elle  s'est  offerte  à  Dieu;  certain  qu'elle  a  contracté 
avec  Joseph  la  plus  chaste  et  la  plus  sainte  de  toutes  les  unions.  Mais 
tandis  que  des  circonstances  non  moins  certaines  du  rôle  de  l'archange 
Gabriel  dans  l'Annonciation,  de  la  visite  de  Marie  à  sa  cousine  Elisabeth, 
viennent  guider  l'artiste,  dans  une  mesure  correspondante  aux  termes 
plus  ou  moins  explicites  du  texte  sacré,  il  faut,  ou  qu'il  tire  de  sa  seule 
imagination,  des  circonstances  propres  à  représenter  les  mystères  qui 
précèdent,  ou  qu'il  les  accepte  de  ces  traditions  qui  ne  peuvent  jamais, 
alors  même  qu'elles  sont  respectables,  être  mises  en  parallèle  avec 
ce  qui  repose  sur  le  texte  évangélique  ou  sur  les  décisions  de  l'Église. 

La  différence  est  grande  :  elle  ne  l'est  cependant  pas  autant  que  ces 
considérations  pourraient  le  faire  paraître,  si  on  s'en  tenait  à  la  première 
impression.  Les  circonstances  données  par  la  sainte  Écriture  ne  suffisant 
pas  pour  représenter  les  faits  auxquels  elles  se  rapportent,  il  faut  toujours 
ou  en  imaginer  quelques  autres,  ou  recourir  à  des  données  traditionnelles 
puisées  à  d'autres  sources.  Cette  observation  acquiert  plus  d'importance 
encore,  si  l'on  a  égard  aux  divers  modes  de  représentations  auxquels  peut 
être  soumis  un  même  mystère,  suivant  qu'on  le  prend  dans  Tordre  des 
idées  plus  ou  moins  concentrées,  des  faits  plus  ou  moins  explicites,  sui- 
vant la  teinte  qu'on  entend  lui  donner  parmi  les  mille  nuances  (In 
symbolisme  ou  du  mysticisme. 

Il  faut  se  rappeler  alors  les  règles  que  nous  avons  essayé  de  poser  dans 
la  première  partie  de  ces  Études^  l'autorité  qu'acquièrent  des  précédents 
iconographiques  et  des  traditions  passées  par  le  courant  des  idées  chré- 
tiennes, lorsqu'ils  ne  sont  pas  démentis  par  une  réfutation  positive,  qu'ils 
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ne  sont  contraires  ni  &  la  foi,  ni  à  la  discipUoe  de  TÉgiise,  et  la  préfé- 
rence qu'on  doit  lear  accorder,  sur  le^  seuls  produits  de  l'imagination 
et  de  la  fantaisie  persoiinelle. 

Tout  ce  qui  a  été  fait,  même  avec  continuité,  dans  certaines  périodes  de 
Tart  chrétien,  ne  peut  pas  être  également  justifié;  tout  ce  qui  est  suscep- 
tible de  justification  n'est  pas  aujourd'hui,  vu  la  différence  de  situation, 
également  bon  à  imiter.  N'en  soyons  pas  trop  fiers,  car  s'il  est  des  choses 
que  nous  nous  interdisons,  parce  que  nous  les  voyons  mieux,  il  en  est 
que  nous  devons  éviter,  parce  que  nous  valons  moins.  D'ailleurs,  tout  ce 
qui  ne  peut  être  proposé  à  notre  imitation,  parmi  les  monuments  du 
siècle  passé,  ne  cesse  pas,  pour  cette  raison,  de  pouvoir  être  étudié  avec 
profit;  en  le  comprenant  bien  et  en  l'interprétant  favorablement, on  y 
trouvera  beaucoup  de  bonnes  pensées  et  de  sujets  d^édification. 


II. 


DE  l'iHMAGULÉB  conception  DE   LA  TRÈS-SAINTE  VIERGE. 

Il  est  de  foi  désormais  que  la  bienheureuse  Vierge  Marie  a  été  conçue 
sans  péché  ;  cette  croyance  n'aurait  pas  pu  être  définie,  si  elle  n'avait 
été  de  tout  temps  professée  dans  l'Ëglise,  au  moins  implicitement,  et 
l'une  des  preuves  invoquées  pour  témoigner  de  sa  perpétuité,  a  été  l'an- 
cienneté de  la  fête  célébrée  en  l'honneur  de  la  conception  de  Marie.  Car 
rËglise  ne  peut  honorer  d'un  culte  que  ce  qui  est  saint.  Il  ne  nous 
appartient  pas  d'entrer  dans  les  questions  qui  ont  pu  d'ailleurs  être 
soulevées  à  propos  de  cette  fête;  nous  nous  y  attachons  uniquement  au 
point  de  vue  des  représentations  de  la  Conception  immaculée,  auxquelles 
elle  a  donné  lieu,  et  pour  faire  remarquer  que  généralement  on  a  adopté 
comme  motif  de  ces  représentations,  au  moins  jusqu'à  la  fin  du  xvi*  siècle, 
la  rencontre  de  saint  Joachim  et  de  sainte  Anne,  à  la  Porte  dorée.  C'est  ce 
que  nous  observons  notamment  au  8décembre,dans le i/^iio%ede Basile» 
dès  le  X*  siècle  ;  bien  des  siècles  après,  dans  une  traduction  italienne  de  la 
Légende  dorée,  de  i575,  et  dans  le  Calendrier  mpscovite^  publié  par  Pape- 
broke  ^,  au  9  du  même  mois. 

H  est  probable  que  la  même  représentation  avait  été  faite  précédemment 
sur  le  riche  vêtenient  que  le  saint  pape  Léon III  (795-816)  donna  à  la  basi- 
lique de  Sainte-Marie  ad  Prœsepe^  c'est-à-dire  de  Sainte-Marie-Majeurn, 

1.  fioll.  Acia  Sanet..  l«r  fol.  de  Mai, 
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et  sur  lequel  étaient  brodées  rAnnonciation  et  l'histoire  de  saint  Joachim 
et  de  sainte  Anne  ^.  Mais  ce  serait  encore  comme  un  trait  de  cette  histoire, 
i  laquelle  nous  avons  cru  devoir  faire  une  place  dans  une  autre  partie 
de  DOS  Études,  tandis  que,  dans  ce  moment,  il  s'agit  d'une  question  beau- 
coup plus  délicate  :  a-t-on  pu  convenablement  se  servir  de  ce  fait  pour 
représenter  l'Immaculée  Conception  de  Marie?  Nous  abstenant  d'émettre 
aucun  avis  sur  la  question  plus  délicate  encore  de  savoir  si,  dans  l'état 
actuel  de  nos  mœurs,  il  serait  à  propos  de  recourir  à  un  pareil  mode 
de  représentation,  nous  serons  beaucoup  plus  à  l'aise  pour  en  goûter 
dans  les  temps  passés  toute  la  chasteté,  toute  la  naïveté,  toute  la  fraî- 
cheur, nous  dirons  même  toute  la  vérité,  en  nous  expliquant  sur  la 
portée  de  cette  expression. 

Dans  tous  les  cas,  l'artiste  chrétien  ne  saurait  être  embarrassé  pour 
appliquer  une  image  à  la  fête  de  l'Immaculée  Conception,  puisqu'il  dis- 
pose de  tous  les  moyens  propres  à  représenter  la  Très-Sainte  Vierge  en 
tant  qu'immaculée,  moyens  dont  nous  avons  traité  dans  la  partie  de 
l'iconographie  générale  qui  est  consacrée  à  Marie.  Nous  envisagions 
alors  la  prérogative,  maintenant  nous  nous  occupons  du  fait;  mais 
quand  il  s'agit  d'un  fait  aussi  mystérieux,  la  représentation  plus  générale 
de  la  prérogative  répond  parfaitement  au  but  que  l'on  peut  se  proposer, 
en  rappelant  l'heure  à  jamais  bénie  où  Marie  reçut  le  premier  souffle 
de  vie.  Aussitôt,  par  la  puissance  de  Dieu  et  par  les  mérites  anticipés  de 
Jésus-Christ,  elle  fut  constituée  dans  un  état  de  sainteté  et  de  justice, 
sans  qu'aucune  souillure  résultant  du  péché  d'Adam  ait  jamais  pu 
l'atteindre  un  seul  instant  :  cela  est  de  foi.  Nous  croyons  aussi,  d'après  les 
meilleures  autorités  et  selon  la  pensée  admirablement  développée  par 
saint  Alphonse  de  Liguori,  qu'elle  fut,  dès  ce  premier  moment  de  son 
existence,  comblée  de  tant  de  grâces  et  de  perfections,  que  tous  les 
Anges  et  les  Saints  ensemble  n'en  sauraient  réunir  qui  puissent  les 
égaler.  Mais  la  définition  de  l'Église  et  ces  pieuses  pensées  s'appliquent  à 
la  conception  de  Marie,  selon  l'esprit;  il  n'est  pas  besoin,  pour  les 
admettre,  de  considérer  — nous  nous  servons  des  expressions  employées 
par  Mgr  l'évéque  de  Poitiers  ^  —  «  les  auteurs  de  ses  membres,  mais  le 
«  créateur  de  son  âme  ».  Nous  allons  plus  loin  cependant,  et  il  nous 
parait  certain  que  «  la  chair  de  Marie,  issue  de  la  chair  d'Adam,  n'a  pas 
«  contracté  les  souillures  d'Adam,  »  par  un  autre  privilège  distinct  de 


1.  Anastase  le  Bibliothécaire,  Liber  PonlificùHt,  édit.  de  Paris,  p.  121  ;  édit.  de  Mayence, 
1611,  p.  185. 

8.  Discoure  tt  in^ructions  poitorales,  Poitiers,  1858,  T.  H,  p.  260.  Nous  empruntons  à 
Mgr  Pie  beaucoup  d'autres  de  nos  expressions. 


^4  GUIDE  DE  L^ART  CHRÉTIEN. 

celui  qui  a  été  l'objet  d'une  définition,  mais  que  nous  considérons,  en 
nous  appuyant  surles  meilleures  auloritésS  comme  en  étant  le  corollaire. 
Ce  n*est  pas  de  foi,  disons-nous,  mais  les  sentiments  développés  chez 
nous  par  la  foi  se  réTolteraient  contre  l'opinion  opposée,  si  elle  était 
soutenue. 

Or,  pour  se  faire  une  idée  de  cette  autre  prérogative,  il  est  difficile  de 
ne  pas  remonter  aux  saints  parents  de  Marie,  et  l'on  entendra  la  chose  dans 
ce  sens  qu'eux-mêmes,  avant  de  donner  la  vie  à  cette  fille  à  jamais  bénie, 
ils  auraient  été  ramenés,  par  un  privilège  inefi'able,  à  l'état  de  l'inno- 
cence primitive,  et  afi'ranchis  de  toute  concupiscence.  On  ne  saurait  dire 
que  sainte  Anne  ait  conservé  elle-même  sa  virginité  dans  son  enfan- 
tement; c'e^t  une  erreur  condamnée^.  Molanus  a  pu  blâmer  avec  raison 
—  et  de  même,  avant  lui,  Robert  de  Licio  —  cette  inscription  placée  au- 
dessous  d'une  image  de  la  rencontre  de  saint  Joachim  et  de  sainte 
Anne,  à  la  Porte  dorée  :  Taliter  concepta  est  beaia  Maria,  dans  ce  sens 
qu'elle  aurait  pu  favoriser  cette  erreur  3.  Mais  il  va  trop  loin,  quand  il 
prétend  par  ce  motif  interdire  le  sujet  même  de  la  rencontre  des  saints 
parents  de  Marie,  et  tout  ce  qu'il  peut  légitimement  signifier.  Le  baiser 
que  sainte  Anne  reçoit  de  saint  Joachim,  —  comme  l'a  très-bien  dit 
M.  l'abbé  Bulteau,  —  est  le  signe  et  non  pas  la  cause  miraculeuse  de  la 
conception  immaculée  ^ 

Rapportons-nous-en  plutôt,  quant  à  ce  que  nous  devons  en  penser,  à 
ces  paroles  de  saint  Jean  Damascène  :  a  Parce  que  la  Vierge  Mère  de 
i(  Dieu  devait  naître  d'Anne,  la  nature  n'osa  pas  devancer  l'ouvrage  de 
<x  la  grâce,  mais  elle  s'arrêta,  tremblante^  et  elle  attendit  respectueu- 
((  sèment  que  la  grâce  eût  produit  son  fruit.  En  effet,  c'est  de  cette  façon 
0  merveilleuse  et  jusqu'alors  inouïe  que  devait  entrer  en  ce  monde  ,1a 
a  première-née  d'entre  les  femmes,  Celle  qui  était  appelée  à  mettre  au 
«  jour  le  premier-né  de  la  création  s.  »  En  veut-on  un  commentaire? 

1 .  Ditsertalion  lue  à  ^Académie  de  Religion  catholique,  â  Romej  par  M.  Tabbé  Raimondo 
CanalseToloKa,  insérée  dans  rj&c^  de  Aome,  T.  F,  p.  270.  —  Citations  données  par  Mgr 
révftqne  de  Poitiers,  loe.  dt, 

%  BenottXlV,  De  FesUs,  Lib.  II,  cop.ix,  no  U.* 

3.  Uolanus,  De  Htsl.  ianct,  Imag.,  L.  111,  c.  lv.  Robert  de  Licio,  ëTÔque  d*Aquino, 
Serm.  IT,  De  Laudibus  Sanctorum. 

A.  Bulteau,  Description  delà  cathédrale  de  Chartres,  p.  142. 

5.  «  Quoniam  futurum  erat  ut  Dei  Geniirix  et  virgo  ex  Âooa  oriretur,  natura  gratisa  fœtum 
t  antevertere  minime  ausa  est  :  yernm  tantisper  expecta^it  donec  gratia  fraclum  suum 
•  produceret.  Si  quidem  oportebat  eain  primogenitam  in  lucein  edi ,  quœ  rerum  omnium 
f  conditorem  primogenitum  paritura  erat.  «  (Orat.  iv,  De  Virg.  Maria;  Damasc.,  Op.  omn.. 
Ed.  Venet.,  T.  Il,  p.  842.)  Ces  paroles  sont  citées  par  Mgr  Févêque  de  Poitiers;  par  Trom- 
belli,  VUa  SS.  Giochini  et  Anna,  p.  11  ;  par  M.  l'abbé  Cirot  de  la  Ville,  Hiit,  de  Saint-Seurin, 
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Nous  ne  saurions  en  trouver  de  meilleur  que  dans  les  Bévélatiùns  de 
sainteBrigUte^etdansles^^dtto^toiu  de  Catherine  Emmerich.  La  première 
dit  expressément  qu6  les  saints  parents  de  Marie  étaient  morts  à  toute 
concupiscence;  et  si  ce  n'avait  été  Tordre  de  Dieu,  qui  leur  était  transmis 
par  un  ange,  ils  auraient  préféré  mourir,  plutôt  que  de  cesser  de  vivre  dans 
la  continence  la  plus  parfaite  ;  l'obéissance  fut  la  règle  de  toutes 
leurs  actions  ^  a  Je  vis,  reprend  Catherine  Emmerich,  Joachim  et  Anne 
«  sous  la  Porte  dorée,  entourés  d'une  multitude  d'Anges,  qui  brillaient 
c  d'une  lumière  céleste;  eux-mêmes  resplendissaient,  et  ils  étaient  purs 
et  comme  des  esprits,  se  trouvant  dans  un  état  surnaturel  où  aucun 
«  couple  humain  n'avait  été  avant  eux  2.  » 

La  rencontre  de  saint  Joachim  et  de  sainte  Anne  est  devenue,  dans  l'art 
chrétien,  le  signe  de  la  conception  de  Marie,  et  de  l'accomplissement  des 
promesses  que,  selon  les  traditions,  ils  avaient  reçues  eux-mêmes.  Quelle 
pureté,  quelle  élévation  ne  doit  donc  pas  demander  la  représentation 
d'un  pareil  sujet!  N'avons-nous  pas  eu  grandement  raison  de  préférer 
aux  plus  anciennes  compositions  et  à  celle  aii,  à  leur  exemple,  les  saints 
époux,  en  se  retrouvant,  se  livrent  à  des  effusions  trop  naturelles  de  leur 
légitime  tendresse,  celles  oit,  avec  plus  de  réserve,  ils  se  joignent  les  bras 
sans  même  se  donner  ce  chaste  baiser  dont  nous  avons  dû  combattre  les 
fausses  interprétations?  On  voit  là  une  nouvelle  preuve  de  l'élévation  que 
l'art  avait  reçue  du  mysticisme,  au  xiv*  siècle.  L'artiste  qui,  en  pareille 
rencontre,  aurait,  conformément  à  la  description  de  CatherineEmmerich, 
semé  le  fond  du  tableau  de  ces  figures  angéliques,  que  Ton  voit  resplendir 
en  d'autres  monuments;  celui  qui  aurait  donné  à  ces  Anges  la  plus  exquise 
beauté,  le  plus  haut  degré  de  ravissement  et  d'admiration,  n'aurait 
rien  exagéré  de  ce  que  comporte  un  pareil  sujet.  11  est  mieux  encore 
peut-être  qu'au  moment  où  les  deux  Saints  s'abordent,  un  Ange  inter- 
vienne, plane  au-dessus  d'eux,  étende  les  mainssurchacunede  leurs  têtes, 
et  témoigne  du  caractère  d'une  union  presque  angélique.  Nous  publions 
le  tableau  de  l'école  de  Giotto,  que  nous  avons  cité  précédemment.  Il 
a  été  peint  dans  le  clottre  attenant  au  cimetière  intérieur  de  Santa  Maria 
Novella,k  Florence.  Nous  trouvonsdans  les Petn/r^s primtVi/iideH.  Artaud, 
un  autre  exemple  que  l'auteur  attribue  à  Paolo  Ucello.  Si  cette  attribution 
est  fondée,  et  si  cette  œuvre  toute  mystique  est  due  à  l'un  des  coryphées 

Bordeaux,  p.  341  ;  et  surtout  daos  la  liturgie  de  rEglise,  où  ce  passage  se  trouve  tout  au 
long,  à  Toffice  de  saint  Joachim,  le  dioiancbe  après  l'Assomption.  On  remarquera  que  traita 
fignîGe  Grâ'-e. 

1.  Plus  fecit  obedientia  quam  voluntas.  (S.  Brigitte,  Revelationes,  L.  VI,  c.  Lv.) 
.  2.  Vie  de  la  Sainte  Vierge,  d'après  les  Méditaiions  d^ Anne-Catherine  Emmerich^  traduction 
deM.  deCazalès,  p.  111. 
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du  naturalisme,  ce  Tait  justifierait,  une  Tuis  de  plus,  ce  que  oons  avous 
dit  de  la  pénétration  des  deux  écoies<.  Quoiqu'il  en  soit,  nouaaimoDsà  rap- 


Reoconlra  de  «lint  loichim  «t  de  Minle  Anne.  (PeJuInre  iUlienne  du  iiv* 


procher  celle  scène  de  celle  oîi  l'ani^  de  sainte  Cécile  étend  aussi  les 
mains  sur  sa  tète  et  sur  celle  de  saint  Valérien,  et  Ips  conronne,  pour 
témoigner  de  leur  union  virginale.  (T.  I,  p.  285-286.)  Nous  en  avons 
assez  dit  pour  écarter  toute  pensée  qui  tendrait  à  les  confondre:  l'une  a 
son  type  dans  l'union  de  Joseph  et  Marie,  la  seule  qui  ait  jamais  abrité 
uni;  virginité  féconde  ;  l'autre  aussi  est  unique  dans  son  genre,  car,  pour 
qu'elle  ait  pu  se  réaliser  dans  le  paradis  terrestre,  il  aurait  fallu  qu'Adam 
et  Eve  n'eussent  jamais  pédhé.  Il  suffit,  pour  marquer  la  différence  selon 
le  procédé  de  l'art,  que  l'ange  des  deux  saints  martyrs  soit  placé  entre 
eux,  et  que  l'ange  des  saints  époux  dont  devait  naître  Marie,  leur 
permette  de  joindre  les  bras,  dans  leur  chaste  embrassement.  Ainsi  on 


1.  Artïud,  Ptinlre$  pHmUift,  pl.XLVii. 
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arrive  par  degrë»  de  pureté,  de  sainteté,  de  sainte  Anne  à  Marie,  de  Marie 
à  Jésus.  Jésus.  s*est  incarné  au  sein  d'une  vierge.  La  conception  de  Marie 
aurait  été,  même  quant  à  la  formation  de  son  corps,  tout  ce  que  la  grâce 
divine  peut  réaliser  de  plus  pur,  à  part  le  miracle  uniquede  la  maternité 
virginale. 

L'on  comprend  alors  que»  dans  une  miniature  de  la  Légende  dorée^  à  la 
Bibliothèque  nationale  (Fr.  344),  un  arbre  de  Jessé  étant  représenté, 
pour  honorer  la  nativité  de  Marie,  on  voie  à  la  suite  des  Patriarches  et 
des  rois  ses  ancêtres»  saint  Joachim  et  sainte  Anne  s'embrasser  chastement 
sur  cette  même  tige  que  couronne  la  ViergeMère,  au  sein  d'un  lis  épanoui. 


HL 


NATIVITÉ  DB  LA  TRÈS-SAINTE  VIERGE. 

La  miniature  emblématique  que  nous  venons  de  décrire  est  rapportée 
àla  naissance  deMarie,  mais  de  telle  sorte  qu'elle  se  rapporteaussi  à  toutes 
ses  principales  prérogatives  :  à  sa  Conception  immaculée ,  à  sa  Maternité 
divine.  L'artiste,  voulant  cependant  honorer  plus  spécialement  la  fête  du 
jour,  a  consacré  une  seconde  composition  au  fait  même  de  celte  bienheu- 
reuse Naissance  :  en  cela  nous  le  louons,  mais  nous  ne  saurions  le  louer 
en  tout.  Les  usages  du  moyen  âge,  qu'il  a  suivis,  les  traditions  auxquelles 
il  s'est  conformé,  ont  à  nos  yeux  de  l'autorité ,  mais  non  une  autorité 
souveraine.  Il  Ifrre  la  sainte  enfant  à  des  sages-femmes,  pour  être 
lavée,  et  nous  partageons  complètement ,  à  ce  sujet,  l'opinion  d'Ayala, 
que  nous  allons  rapporter.  Dans  un  autre  compartiment,  ayant  voulu  en> 
toorer  sainte  Anne  de  ses  enfants  et  petits-enfants  présumés,  à  Jésus  et 
Marie  il  associe  Marie  de  Cléophas,  avec  ses  quatre  fils,  et  Marie  Salonié, 
avec  les  deux  siens,  jugeant  ces  deux  autres  Marie  propres  sœurs  de  la  très- 
sainte  Vierge.  Il  nous  répugne  de  penser  que  la  mère  de  cette  fille  de  bé- 
nédiction ait  eu  d^autres  enfants  ;  si  la  chose  était  cependant,  et  qu'elle 
nous  fût  prouvée  si  clairement  qu'il  ne  nous  restât  plus  le  droit  d'en  dou- 
ter, alors  nous  présumons  que,  par  le  fait  même  de  ces  éclaircissements, 
nous  entreverrions  un  peu  mieux  les  motifs  qu'aurait  eus  la  sagesse  divine 
pour  vouloir  qu'il  en  fût  ainsi.  Jusque-là  nous  ne  saurions  goûter^  nous 
ne  saurions  à  plus  forte  raison  conseiller  aucune  représentation  de  ce 
genre,  et  nous  ne  voyons  pas  quel  sujet  d'édification  on  peut  en  tirer. 

Que  sainte  Aune,  cette  mère  trois  fois  sainte  et  trois  fois  bénie  de  la 
Mère  de  Dieu,  dit  Ayala,  soit  représentée  étendue  sur  un  lit,  entourée  de 
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femmes  qui  Tont  assistée,  au  moment  où  elle  vîeni  de  mettre  au 
monde  la  Vierge  immaculée  ;  que  cette  très-eainte  enfant  soit  saisie  par 
son  vénérable  père,  et  que  celui-ci,  tombant  à  genoux,  les  yeux  levés  vers 
le  ciel ,  offre  aussitôt  à  Dieu  le  don  si  précieux  qni  vient  de  lui  être  faiit; 
ou  que,  le  vieillard  étant  assis,  sa  fille  lui  soit  montrée,  et  qu'il  la  con- 
temple avec  ravissement,  il  n'y  a  rien  en  de  semblables  compositions  qui 
ne  mérite  l'approbation  du  sévère  théologien  dont  nous  empruntons  pres- 
que textuellement  les  paroles  ^  Mais  il  se  récrie  fortement  contre  l'incon- 
v^Yiance  et  la  folie,  c'est  son  expression  (insantam),  de  laisser  paraître  la 
Vierge  des  vierges  un  seul  instant,  même  lorsqu'elle  vient  de  nattre,  dans 
un  état  de  nudité.  Ne  pouvant  admettre  que  Jésus  enfant  soit  jamais 
représenté  nu,  comment  souffrir  que,  sous  aucun  de  ces  prétextes,  qu'il 
appelle  une  vaine  ostentation  de  l'art,  on  n'ait  pas,  relativement  à  Marie, 
ce  surcroît  de  respect  que  l'honnêteté  réclame  plus  particulièrement  pour 
la  femme? 

Quel  profit  l'artiste  trouverait-il  à  résii^ter  à  un  arrêt  aussi  sage?  Il  est 
certain,  comme  l'affirme  Ayala  immédiatement  après ,  que  sainte  Anne 
dans  son  enfantement,  si  grande  que  fût  sa  sainteté,  ne  fut  pas  affranchie 
des  conditions  communes  :  ce  privilège  devait  être  uniquement  réservé  à 
sa  très-sainte  fille.  Mais  qu'elle  ait  été  en  prière  à  ce  moment  solennel, 
comme  Tadépeinlb  Catherine  Emmerich  ;  qu'elle  ait  été  alors  environnée 
d'une  lumière  céleste,  qu^ aurait  pris  la  forme  du  buisson  ardent;  qu'aus- 
sitôt  après  la  naissance  de  la  céleste  enfant,  et  avant  que  l'éclat  de  la 
lumière  qui  l'enveloppait  permit  à  aucun  autre  de  l'apercevoir,  elle  l'ait 

couverte  de  son  manteau,  l'ait  pressée  contre  son  sein,  Tait  placée  è  côté 
d'elle,  et  se  soit  remise  à  prier,  il  n'y  a  rien  là  encore  qiÊ  ne  soit  parfaite- 
ment conforme  à  ce  que  Ton  peut  imaginer  dans  une  pareille  naissance. 
Les  artistes  peuvent  puiser,  dans  ces  données, de  bien  belles  inspirations; 
i  1  s  peuven  t  aussi  s'attacher  aux  circonstances  qui  suivirent,  où  Marîeest  déjà 
enveloppée  de  langes,  où  elle  fait  l'admiration  de  tous  ceux  qui  la  voient. 
Sous  le  rapport  de  la  composition,  dans  cette  circonstance  encore,  ce 
n'est  pas  toujours  dans  les  monuments  les  plus  anciens  que  l'on  trouvera 
les  meilleurs  modèles  :  nous  n'en  connaissons  pas  où  la  Naissance  de 
Marie  ait  été  représentée ,  antérieurement  au  Ménologe  dé  Basile  ;  or,  la 
sainte  enfant  y  est  nue,  et  l'une  des  femmes  venues  |)Our  assister  sa  mère 
s'apprête  à  la  plonger  dans  un  bassin.  Cette  pratique  a  été  plus  généra- 
lement suivie  jusqu'aux  temps  modernes.  Auxiu*  siècle,  dans  les  petits 
bas-reliefs  qui  font  l'office  de  chapiteaux  à  la  façade  occidentale  de  la  ca* 
thédrale  de  Chartres ,  la  petite  Marie  est  tenue  sur  une  nappe  par  une 

1.  Ayala,  Pittor  ChrisHanus,  L.  IV,  e.  il,  §  ^, 
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femme,  Uodis  qu'une  aotre  femme  verse  de  l'eau  dans  le  bassta  préparé 
pour  ta  reoevoir.  On  eemprendra  que  TEufaDt  lésus,  éCani  fréquemôient 
représenté  alors  comme  assujetti  à  la  même  cérémonie,  on  ait  été  porté  à 
traiter  sa  sainte  Mère  naissante  comme  on  le  traitait  lui-même.  Dans  tous 
les  cas,  comme  nous  ne  justifieifons  pas  cette  pratique  rektiTement  à  Jésus, 
nous  ne  saurions,  indépendamment  de  la  nudité  même  quf  en  est  la 
conséquence ,  la  goûter  quand  il  s'agit  de  Marie.  De  quelque  manière 
que  les  choses  se  soient  passées  relativement  à  cette  Vierge  immaculée, 
comme  l'artisle  est  libre  de  choisir  le  moment  le  plus  convenable  parmi 
les  circonstances  de  sa  naissance,  qui  l'empécbe  de  faire  un  meilleur 
choii  ? 

Sur  un  diptyque  du  musée  Barberini,  à  Rome,  publié  par  Gori  S  la 
très-sainte  enfant  est  emmaillottée  et  couchée  à  côté  de  sa  mère,  à  laquelle 
une  femme  présente  un  bassin.  Est-^ce  une  allusion  au  lavage,  auquel  on 
auraitattachétantd'importance,qu'onvoudrait  au  moins  le  montrer  comme 
ayant  eu  lieu?  Nous  le  croirions,  à  considérer  le  bas-relief  du  retable  de 
Notre-Dame  de  la  Rose ,  à  Saint-Seurin  de  Bordeaux.  Une  femme  y  pré- 
sente à  sainte  Anne  la  petite  Marie,  déjà  de  même  tout  emmaillottée,  et 
une  autre  femme,  de  plus  petite  dimension ,  ce  qui  semblerait  indiquer 
uûe  action  précédente,  considère  le  bassin  placé  sur  un  escabeau*. 
Aurait^on  voulu  dire  I&  aussi  que  les  eaux  dont  on  s'était  servi  pour 
laver  la  très-sainte  enfant,  étaient  demeurées  parfaitement  limpides  et 
pures  ? 

Dans  une  fresque  exécutée  à  Sonia  Maria  Novella  de  Florence , 
par  des  peintres  grecs  du  xiii«  siècle,  publiée  par  d'Agincourt,  reproduite 
par  Mme  iameson,  deux  femmes,  assises  près  du  bassin  où  Marie  a  été 
plongée,  la  tiennent  enveloppée  de  ses  langes,  la  caressent,  la  contem- 
plent avec  amour  '.  Orcagna,  dans  les  bas-reliefs  du  Tabernacle  à! Or  San 
Michèle^  à  Florence,  a  suivi  la  même  donnée ,  avec  cette  différence ,  toute 
à  son  avantage,  que  la  scène  se  passant  plus  près  du  lit  de  sainte  Anne, 
celle-ci  tend  elle-même  tes  bras  pour  caresser  sa  petite  Marie.  Il  y  a  beau- 
coup de  grâce  aussi  dans  un  tableau  attribué  à  Paolo  Ucello  par  M.  Ar- 
taud, et  qui  porte  la  date  de  4428.  Marie,  également  sortie  du  bassin  et 
enveloppée  de  langél,  charmant  les  femmes  qui  lui  donnent  des  soins, 
est  célébrée  par  les  chants  d'une  autre  femme,  qui  s'accompagne  de  la 
harpe.  Nous  aimons  moins  cependant  celte  composition,  parce  que  sainte 
Anne,  au  lieu  d'être  occupée  de  sa  céleste  enfant,  prête  son  attention  aux 

1.  Gori,  Thii.  vtl.  dypt ,  T.  III,  pi.  xxxvii. 

2.  Cirol  di  la  Ville ,  Hklavre  es  Saint-Seurin'. 

3.  D'Agiacourt,  Peinture^  pi.  cix.  Mme  Jameson,  Ugendtof  the  Mmâonna,  p.  m. 
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sûtnft  qui.M  sont  donnés  à  élle-noéioe,  et  avx  Tîsites  de  ttlieitalions  qui  lui 
sont  fiiitest.  Ck>nime  élévation  de  sentiment,  nous  ne  eonnaissons  rien  de 
mieux  sur  ce  sujet  que  le  volet  peint  d'un  diptyque  qui  se  trouve  au  musée 
chrétien  du  Va  tiean^.  Noua  ne  parlonapasdela  peinture,  dont  il  est  difficile 
de  préciser  la  date,  ainsi  que  de  toutes  les  ouvres  des  Grecs  modernes,  et 
qui  ne  s'élève  pas,  comme  exécution,  au-dessus  de  l^ur  niveau  commun; 
mais  ce  qui  est  beau,  c'est  le  sentiment  de  sainte  Anne  qui,  ayant  pris  sa 
fille  dans  ses  bras,  la  soulève,  la  contemple  avec  amour,  avec  action  de 
grâce.  Une  femme  agite  derrière  la  petite  Marie  un  flaèeUmn,  pour  lui 
faire  honneur;  une  autre  porte  le  bassin  qui  lui  a  servi;  usa  troisième 
ouvre  le  rideau  du  lit,  comme  pour  mieux  attirer  notre  attention.  Il  est 
difficile  de  déterminer  qui.  on  a  voulu  représenter  par  la  qutrièrae,  qui 
est  ni/nbée;  elle  est  assise,  et,  méditant  sur  la  scène  qui  se  passe  sous  ses 
yeux ,  elle  nous  invite  à  songer  nous-mêmes  à  l'avenir  ouvert  par  cette 
naissance.  Ne  seraitK^e  pas  sainte  Elisabeth ,  qui  était  proche  parente 
de  sainte  Anne ,  et  devait  être  d'un  ftge  mûr  lors  de  la  naissance  dé 
Marie  ? 

Ghirlandajo ,  dans  la  composition ,  d'ailleurs  si  gracieusement  agencée 
et  si  pleine  de  fraîcheur,  qu'il  a  consacrée  à  la  Naissance  de  Marie^  parmi 
les  fresques  de  Smta  Maria  Novella,  a  eu  le  tort  de  revenir  au  moment  ôii 
elle  va  être  lavée,  et  il  la  moatce  presque  entièrement  nue.  Mme  Jameson 
dit,  avec  raison,  du  tableau  d'Albert  Durer  sur  le  même  sujet,  tout 
en  appréciant  ce  qu'il  peut  avoir  de  mérite  d'ailleurs,  que  c'est  une 
scène  de  commérage  allemand  '.  André  del  Sarto,  dans  les  fresques  de  sa 
première  manière  peintes  sous  le  portique  de  l'église  de  l'ilnniinctarii,  à 
Florence,  a  pris  un  ton  iin  peu  plus  digne;  cependant  les  détails  sont 
encore  trop  familiers,  et  on  est  fàclié  de  n'y  découvrir  saint  Joachim 
que  pour  le  voir  endormi,  comme  sous  le  poids  des  fatigues  de  la  nuit. 
Il  y  a  bien  loin  de  là  au  rôle  qu'Ayala  aurait  voulu  lui  faire  jouer.  Il 
semblerait  qu'en  cela  cet  auteur  aurait  parfaitement  raison;  et  cepen- 
dant il  est  singulier  que,  dans  tous  les  monuments  que  nous  avons  passés 
en  revue,  à  l'exception  d'un  seul,  ce  rôle  soit  complètement  omis,  et  que, 
dans  celui-ci,  on  n'ait  fait  apparattce  le  saint  personnage  que  pour  affec- 
ter, en  quelque  sorte.,  de  l'effacer.  Les  artistes  auraiint-ils  été  dirigés  par 
quelque  raison  mystérieuse?  Serait-ce  l'effet  purement  fortuit  de  l'in- 
fluence d'une  première  composition,continuée  par  routine?  Nousn'endéci- 


1 .  Arlaod,  Peinireê  primUif$,  pi.  xlviii. 

9.  D*Agiocourt  avait  publié  tout  le  diptyque  (Pciiilifre,  pi.  CXiii).  Nous  aToos  reproduit  la 
sc^ne  de  la  Naissance  de  la  sainte  Vierge,  d*«près  Tongti^al,  pi.  il. 
3.  Ugtnik  ofthe  Madonna,  p.  iiS. 
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dereos  pts;  mais,  lorsque  nous  noiu  oecaperons  de  la  Naiasanee  du  Fib 
de  Dieu,  les  constdéralîons  que  nous  pourrons  recueillir  seronl  peui-élre 
capables  de  ripaudre  un  peu  de  lumière  sur  Taii  et  Tautra  sujets. 


IV. 


PRÉSENTATION  DE  LÀ  TRÈS-SAINTE  VIERGE. 

La  tradition  d'après  laquelle  Marie  n'aurait  eu  que  trois  ans  lors- 
qu'elle se  consacra  au  service  de  Dieu  dans  le  Temple,  est  adoptée  sans 
diflScultë  parÂyala,  comme  une  opinion  re^^ue  et  commiine.  It  admet,  sur 
l'autorité  de  Josèphe,  qu'elle  aurait  eu  quinze  degrés  à  franchir  à  l'entrée 
du  Temple,  et  il  approuve  ceux  qui  les  lui  font  monter  sans  aucune  aide; 
il  juge  enfin  qu'elle  dut  être  accueillie  par  un  prêtre;  il  conteste  seule- 
ment  que  ce  fût  le  grand- prêtre  lui-même  ^  Tout  ce  que  nous  pourrions 
conclure  de  l'opinion  moins  favorable  de  Molauus,  et  de  ceux  qui  ont 
contesté  la  valeur  de  ces  traditions,  c'est  qu'on  ne  saurait  obliger  les 
artistes  à  les  suivre;  et,  vu  la  latitude  qu'il  faut,  dans  tous  les  cas,  leur 
laisser,  ne  fût-ce  que  pour  se  proportionner  aux  conditions  variées  d'es- 
pace, de  perspective  et  autres,  auxquelles  ils  sont  perpétuellement 
assujettis,  ces  traditions  seraient-elles  mises  hors  de  doute,  que,  dans 
la  pratique  de  Tart,  les  conclusions  ne  seraient  pas  différentes.  Les  tra- 
ditions dont  nous  parlons  ont  été  recueillies/iès  les  yn^  et  vm®  siècles  par 
saint  Jean  Damascène,  saint  Grermain  de  Constantinople,  saint  André  de 
Crète,  etc.,  sans  parler  des  Pères  plus  anciens,  comme  saint  Evode 
d'Ântioche,  saint  Grégoire  de  Nysse,  l'authenticité  des  textes  qu'on  leur 
attribue  n'étant  pas  suffisamment  défendue  par  les  critiques  modernes. 

La  composition,  resserrée  dans  un  cadre  étroit,  peut,  à  la  rigueur,  se 
borner  à  deux  personnages  :  la  sainte  Enfant  qui  s'offre,  le  ministre  de 
Dieu  qui  l'accueille,  —  avec  quelques  rudiments  d^afchitecture,  pour 
indiquer  le  Temple.  Cependant,  comme  il  ne  faut  pas  beaucoup  d'espace 
pour  montrer  en  même  temps  la  présence  de  saint  Joacbim  et  do  sainte 
Anne,  dans  un  angle  du  tableau,  on  fera  bien,  autant  que  possible,  de  ne 
pas  les  omettre  :  tout  le  reste  n'est  qu'une  question  d'accessoires,  et 
de  plus  ou  moins  dans  le  développement  de  la  mise  en  scène. 

A  part  les  traditions,  il  convient  de  représenter  Marie  petite  enfant, 
parce  qu'il  est  vraisemblable  que,  dès  sa  première  enfance,  elle  soffrit  à 

1.  Pieiar  Chriêiiantu  ertuiUut,  L.  IV,  c.  m,  fî,  3,  4. 
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Dieu  et  lai  consacra  sa  virginité,  exemple  suivi  depais  lors  par  beancoap 
de  jeanes  Saintes.  Le  respect  des  traditions  n'astreindrait  pas  plus  rigou- 
reusement à  prendre  pour  modèle  un  enfant  ordinaire  de  même  flge, 
qu'on  n'est  assujetti  à  représenter  Jésus  dans  les  bras  dh  sa  Mère,  avec 
les  traits  inertes  d'un  .nouveau-né  :  l'essentiel,  c'est  de  rendre  cette 
double  pensée,  que  Marie  offre  les  prémices  de  sa  vie,  et  le  fait,  dès  lors, 
souâ  le  voile  de  son  ingénuité  enfantine,  avec  la  plénitude  de  son  intel- 
ligeiice  et  de  sa  volonté.  Qu'on  lui  prête  les  formes  de  l'adolescence,  on  a 
pu  le  faire  sans  exclure  aucune  de  ces  idées  ;  on  leur  a  seulement  ôté 
une  partie  de  leur  charme.  Quant  à  la  circonstance  des  degrés,  l'essen- 
tiel encore,  c'est  que  la  très-sainte  Enfant  soit  assez  séparée  de  saint 
Joachim  et  de  sainte  Anne^  pour  montrer  qu'elle  agit  de  son  propre 
mouvement,  et  que  s'ils  ont  le* mérite  de  consentir  à  son  sacrifice*,  c'est 
vraiment  elle  qui  le  fait.  Il  s'en  faut  de  beaucoup,  d'ailleurs,  que  les 
artistes  se  soient  soumis  avec  constance  à  ces  règles  de  composition,  que 
nous  .ne  pouvons  que  conseiller,  faute  d'être  en  droit  de  les  prescrire. 
Admettons  de  même  avec  Ayala  qu'il  n'était  pas  dans  les  attributions  du 
grand-prêtre  d'accueillir  les  jeunes  vierges  qui  venaient  se  consacrer  à 
Dieu  dans  le  Temple.  Aimons  à  penser  avec  lui,  avec  Catherine  Emmerich 
qui,  en  cette  circonstance,  se  trouve  une  fois  de  plus  d'accord  avec  la  tra- 
dition, et  même  avec  l'érudition,  que  le  prêtre  chargé  de  ce  soin,  lorsque 
Marie  se  présenta,  fut  Zacharie  ^.  Il  devrait  être  représenté  en  prêtre,  mais 
non  avec  les  attributs  du  grand-prêtre.  Reconnaissons  cependant  que 
Zacharie  lui-même  a  été  très-souvent  revêtu  de  ces  attributs  du  souve- 
rain  sacerdoce,  lorsque  l'arehange  Gabriel  lui  apparaît  et  lui  annonce 
la  naissance  de  saint  Jean- Baptiste.  Il  l'a  été  en  particulier  dans  les 
peintures  dont  André  Saccht  a  décoré  le  baptistère  de  Saint- Jean -de- 
Latran,  sans  qu'aucune  des  autorités  qui  pouvaient  empêcher  cette  attri- 
bution s'en  soit  émue.  Nous  devons  dire  que  ce  sont  de  ces  licences  que 
n'autorise  pas  une  sévère  critique,  mais  que  l'on  tolère.  Nous  tolérerons 
d'autant  plus  celle-ci,  qu'elle  tend  à  rehausser  l'importance  du  grand  acte 
accompli  par  cette  sublime  enfant,  lors  de  sa  Présentation  :  acte  en  lui- 
même  supérieur,  assurément,  à  tout  ce  que  le  grand-prêtre  avait  de  plus 
élevé  dans  ses  fonctions. 

La  tolérance  que  nous  sommes  forcé  d'accorder  aux  compositions  oti 
Marie  paraît  présentée  par  ses  parents^  plutôt  qu'elle  ne  se  pré- 
sente elle-même,  se   fonde   sur  des  raisons  toutes  contraires,  puis- 


1.  Ayala,  Picior  Chritt.  erudiiu»,  p.  198.  Catherine  Emmerich,  Vie  de  la  sainte  Vierge, 
p.  180.  Le  Guide  de  la  Peinture  du  monl  Alhos,  p.. 280,  confie  également  à  Zacharie  le  soio 
de  recevoir  Marie  dans  le  Temple.  • 


PEÉLVnU  DU  MVIN  AViHtKBNT.  US 

qu'au  lieu  de  m^tre  eu  fc^ief  son  action  persooneUe,  c'eU  Aune  et 
ioactaim  que  I'od  fiit  agir  priDetpaiemeat.  Mais  ai  on  considère  la  part 
qu'Us  prirent  eux-mêmes  à  la  détermination  de  leur  sainte  Eniant,  on 
acomrdera  qse  cette  extension  de  leur  rôle  ne  constitue  pas  un  contre- 
sens; on  y  verra  seulement  un  affaiblissement  de  la  note  dominante,  qui 
doit  donner  le  ton  au  tableau  tout  entier.  On  pourrait  croire  que  l'artiste 
du  XI*  siècle,  qui  a  sculpté  le  diptyque  du  musée  Barberini,  dans  lequel 
Marie,  Joachim  et  Aune  ne  forment  qu'un  seul  groupe,  a  eu  l'intention 
de  donner  le  premier  rôle  à  ces  deui  dernière;  mais,  en  y  regardant  plus 
attentivement,  les  bras  levés  de  la  petite  Marie  montrent  que,  si  elle  est 
venue  sous  la  conduite  de  ses  parents,  c'est  bien  elle  cependant  qui,  dans 
cette  offrande,  joue  le  rôle  principal  ^.  Si  le  moindre  doute  était  resté,  il 
disparaîtrait  en  comparant  cette  composition  avec  celle  du  Ménologe  de 
Basile,  qui  l'a  précédée  et  lui  a  fourni  tous  ses  éléments.  Dans  cette 
miniature,  oii  l'espace  est  moins  resserré,  la  sainte  Enfant  se  tient  tout  à 
fait  séparée  du  groupe  en  tête  duquel  sont  saint  Joachim  et  sainte  Anne  ; 
et  le  préti-e  qui  l'accueille  étant  nimbé,  on  ne  peut  douter  que  dans  l'in- 
tention de  l'artiste  ce  ne  soit  Zacharie. 

Il  est  hors  de  notre  connaissance  que  la  Présenta|ion  de  la  sainte 
Yierge  figure  dans  aucun  monument  plus  ancien.  On  lui  accorde  volon- 
tiers  une  place  dans  ceux  qui  viennent  ensuite.  Le  xm""  siècle  ne  s'est  pas 
contenté  de  l'admettre  sur  les  frises  faisant  l'office  de  chapiteaux  au 
porche  de  la  cathédrale  de  Chartres;  on  voit  qu'il  s'y  est  arrêté  avec  com- 
plaisance, en  exprimant  les.  circonstances  qui  ont  dû  la  précéder  et  la 
suivre  :  saint  Joachim  et  sainte  Anne^  assis,  se  résolvant  à  conduire  Marie 
&  Jérusalem  ;  leur  double  voyage,  avec  leur  chère  Enfant  quand  ils  s'en 
vont,  mais  sans  elle,  au  retour.  Dans  riiitervaile,  on  voit  la  Présentation 
même,  et  Marie  montant  les  degrés  du  Temple,  tandis  que  son  père  et  sa 
mère  sont  demeurés  en  arrière.  Au  xiv«  siècle,  Thadée  Gaddi,  dans  les 
fresques  de  Santa  Croce^k  Florence,  ayant  un  vaste  tableau  à  consacrer  à 
ce  touchant  sujet,  a  voulu,  comme  nous  l'avons  vu  (T.  I,  pi.  xx),  tout  en 
suivant  les  traditions,  en  exploiter  les  côtés  pathétiques  et  pittoresques. 
Il  a  eu  soin,  pour  les  d^rés  du  Temple,  de  les  porter  au  Qombre  précis 
de  quinze.  Marie  vient  de  quitter  ses  parents  ;  elle  se  retourne  vers,  eux 
pour  leur  faire  ses  derniers  adieux,  apr^s  avoir  franchi  résolument  les 
premiers  de  ces  degrés.  Elle  n'a  pas  d'âge  bien  déterminé:  le  peintre, 
inhabile  à  rendre  les  formes  propres  aux  enfants,  s'est  contenté  de  lui 
donner  la  taille  d'une  toute  petite  fille,  ce  qui  suffit  à  l'idée. 

Sur  le  Tabernacle  d'Or  San  Michèle^  Orcagna,  restreint  au  champ  d'un 

1.  Gofj,  Thei.  vet.  àypt.,  T.  Ill,  pi  xxxvii. 
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étroit  médaiUon,  avait ,  de  plus,  à  se  conformer  aax  conditions  de  la 
sculpture;  il  a  donc  réduit  considérabiement  le  nombre  des  personnages 
accessoires.  Du  reste,  il  a  suivi  à  peu  près  les  mêmes  données;  il  a  égaie* 
ment  attribué  à  Marie  un  mouvement  de  retour  vers  ses  parents;  mais, 
au  lieu  de  la  laisser  naïve,  il  l'a  voulue  inspirée.  Elle  ne  dit  pas  :  adieul 
elle  dit  :  je  m'en  vais  au  Seigneur  1  En  conséquence,  il  Ta  grandie  de 
taille,  presque  jusqu'aux  proportions  d'une  jeune  fille.  Il  faut  voir  dans 
cette  composition  ce  que  le  puissant  artiste  a  voulu  y  mettre  :  de  la  gran- 
deur et  du  style.  Puis({u'il  désirait  montrer  en  face  le  Temple  de  Dieu 
pour  en  mieux  dire  la  majesté,  il  fallait  que  Marie  se  retournât  afin  qu'on 
vit  son  visage;  il  fallait  cependant  que  la  pensée  du  spectateur  se  portât 
où  elle  allait  :  de  là  un  geste  qui  sent  Teflbrt  plus  que  ne  le  comporte  la 
situation.  Nous  aimons  mieux  que  Marie,  en  voie  d'aller  s'offrir  à  Dieu,  ne 
se  retourne  plus  et  ne  témoigne  plus  avoir  d'autres  pensées  que  lui  seul; 
mais  alors  le  Temple  et  la  sainte  Enfant  ne  peuvent  plus  guère  se  montrer 
que  de  profil. 

Parmi  les  fresques  dont  est  ornée  la  chapelle  Riario^  dans  l'église  de 
Sainte-Marie-du -Peuple ,  à  Rome,  le  Pinturicchio  a  tenté  de  mettre  le 
prêtre  au  milieu  du  tableau,  non  plus  en  avant  d'un  portique,  mais  de- 
vant un  autel  ;  et,  pour  ne  pas  o-acher  la  figure  de  Marie,  il  a  été  obligé 
de  la  faire  avancer  latéralement.  On  volt  quelle  est  ainsi  toute  la  diffi- 
culté de  la  composition,  si  on  l'entreprend  dans  ces  termes.  Du  reste,  si 
on  pardonne  au  peintre  d*avoir  représenté  la  sainte  Vierge  trop  avancée 
dans  l'adolescence,  on  sera  charmé  qu'il  l'ait  faite  si  pudique  et  si  modeste. 

Le  tableau  le  plus  célèbre  de  la  Présentation,  dans  les  écoles  des 
grands  maîtres  modernes,  est  celui  du  Titien,  dont  nous  avons  fait 
précédemment  le  sujet  de  nos  observations  (T.  I,  p.  302,  pi.  xxf). 
Marie  y  reparaît  comme  toute  petite* enfant,  montant  seule  les  degrés 
du  Temple,  dont  le  nombre  s'éloigne  peu  de  la  donnée  tradition- 
nelle, puisqu'il  est  de  treize.  Son  geste  montre  qu'elle  sait  ce  qu'elle 
fait,  et,  faute  d'être  capable  de  la  rendre  suave,  l'artiste,  au  moins.  Ta 
faite  gentille.  Il  a  ausâi  tourné  assez  habilement  la  difficulté  de  mettre 
suffisamment  en  vue  la  partie  la  plus  monumentale  du  Temple,  les  degrés 
étant  sur  le  côté  ;  le  graiul-prétre  est  noble ,  bon  et  majestueux  ;  nous 
disons  le  grand-prHre,  sans  hésiter,  car  il  en  porte  les  attributs  spéciaux. 
Au  total,  nonobstant  les  critiques  que  nous  avons  faites ,  c'est  une  des 
œuvres  où  le  Titien  est  le  mieux  demeuré  dans  le  sentiment  chrétien. 

On  remarquera  qu'il  a  mis  un  cierge  entre  les  mains  de  la  bienheureuse 
Enfant. 

Le  Guide  de  la  Peinture  du  mont  Athos  veut,  en  effet,  qu'on  lui  en 

donne  un  à  porter  lors  de  la  Présentation;  il  veut  aussi  que  saint  Joachim 
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et  sainte  Anne ,  et  une  fonle  de  jeunes  vierges ,  en  parlent  également  : 
eirconstanee  dont  aucun  monument  figuré  ne  nous  donne  d'exemple. 
Les  éléments  traditionoels  de  la  composition  sont ,  d'ailleurs ,  relevés 
dans  ce  document  en  ées  termes  assez  heureux  pour  mériter  d'être 
rapportés  : 

c  Le  Temple;  les  degrés  d'un  escalier  conduisant  à  la  grande  porte; 
«  le  prophète  Zacharie  debout  à  la  porte,  et  revêtu  de  ses  habits  pontiii- 
«  eaux;  il  étend  ses  bras  ouverts;  la  sainte  Vierge,  âgée  de  trois  aus, 
«  monte  les  degrés  devant  lui  ;  elle  a  une  main  étendue  et  tient  un  cierge 
«  de  l'autre  ;  derrière  elle,  Joachim  et  Anoe  se  regardent  et  se  la  mon- 
«  trent...^.  » 

Le  Guide  ajoute  ensuite  :  «  Au-dessus  du  Temple,  une  coupole  magni- 
c  fique;  au  milieu  de  cette  coupole,  la  sainte  Vierge  assise;  elle  prend  le 
«  pain  que  lui  apporte,  en  le  bénissant,  l'archange  Gabriel.  » 

En  e£fot,dans  la  miniature  du  Ménoiage  de  Basile  et  sur  le  diptyque  du 
palais  Barberini,  on  aperçoit,  dans  l'angle  supérieur  du  tableau  et  der- 
rière le  portique,  la  sainte  Vierge  et  un  Ange  qui  lui  apparaît.  Il 
est  dit  dans  la  Légetède  dorée  que,  pendant  son  séjour  dans  le  Temple,  les 
Anges  lui  apparaissaient  journellement,  et  qu'elle  demeurait  en  prière 
jusqu'à  ce  qu'elle  reçût  de  la  main  d'un  Ange  les  aliments  dont  elle  se 
nourrissait.  Au  xv^*  siècle, dans  les  sculptures  des  stalles  d'Amiens, comme 
dans  les  monuments  du  x'^  et  du  xi*  siècle,  l'Ange  est  de  même  repré- 
senté, apportant  à  Marie  un  pain  et  un  flacon  ^.  Sur  ces  mêmes  stalles, 
d'autres  scènes  offrent  à  nos  regards  le  travail  et  la  prière  de  la  jeune 
Vierge  dans  le  Temple;  et  nous  ajouterons,  en  général,  que  les  diverses 
occupations  qui,  d'après  les  traditions  comme  selon  les  vraisemblances, 
devaient  remplir  sa  vie,  ont  été,  en  des  temps  très-différents,  l'objet  de 
diverses  représentations,  quelques-unes  rendues  avec  toute  la  grâce  que 
comportent  de  pareils  sujets.  Nous  n'avons  pas  besoin  d'en  plaider  la  légi- 
timité. Un  point  plus  délicat  est  celui  de  sa  présence  au  Saini  des  Saints.  Il 
est  hors  de  toute  vraisemblance  que  les  gardiens  du  Temple  l'aient  intro- 
duite dane  un  lieu  od  le  grand-prétre  seul  pouvait  entrer,  et  une  seule 
fois  l'année;  il  eût  fallu  pour  cela  qu'ils  fussent  dans  les  secrets  divins. 
Mais  Marie  était  plus  sainte  que  ce  sanctuaire  lui-même;  elle  était  la  véri- 
table Arche  d'alliance;  on  ne  peut  douter  qu*elle  ne  fût  à  sa  place,  dans 
le  Saint  des  Saint,  qu'elle  ne  s'y  transportât  par  la  pensée.  Il  n'y  a  aucune 
di£Bculté  à  croire  que  les  Anges  Font  souvent  transportéedans  un  lieu  qui, 
dans  un  sens  rempli  de  vérité,  était  fait  pour  elle.  De  quelque  manière  que 

1.  Guide  de  h  Peinlure,  p.  280. 
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l6s  choses  se  soient  pessées,  il  n'est  pas  hors  de  la  eompéteooe  de  Tari  de 
les  rendre.  Mais  alors  la  compo^Uon  auea  quelque  chose  de  mystérieux;  et 
les  Anges  doivent  être  les  seuls  témoins  d'un  privilège  dont  ils  ont  seuls.le 
secret.  D'ailleurs,  si,  en  regard  de  Marie, on  représente  TArche  d'alliance, 
seul  moyen  de  dire  en  peinture  que  la  Vierge  est  transportée  au  Saint  des 
Saints,  il  &ut  bien  qu'on  l'entende  au  figuré,  puisque,  depuis  la  captivité 
de  Babylone,  cet  objet  sacré  avait  disparu. 

Sur  les  stalles  d'Amiens,  dans  la  scène  de  la  Prière  de  Marie^  l'Arche 
est  indiquée ,  disent  MM.  Jourdain  et  Duval,  «  sous  la  forme  d'un  petit 
«  <x>ffre  oblong,  ciselé,  à  toit  incliné;  nous  dirions  une  châsse.  Elle  est 
«  posée  au-dessus  d'une  arcade,  en  plein  ceintre^  sur  un  autel  quaéran- 
«  gulaire,  et  tenue  à  chaque  bout  par  deux  Chérubins  qui  étendent  des 
a  deux  côtés  leurs  ailes,  se  voilent  des  deux  autres  les  parties  infériemres 
«  du  corps  et  se  regardent  l'un  l'autre  ^.  » 

La  plus  ancienne  figure  de  Marie  dans  le  Temple  qui  soit  connue,  est 
celle  du  sarcophage  de  Saint-Maximin ,  en  Provence,  où  elle  est 
représentée,  avec  toute  la  simplicité  de  Tart  chrétien  primitif,  en 
Orante  avec  cette  inscription ,  qui  dit  tout  :  maria  vmeo  HDtESTS»  de 

T£MPV10  GEftOSALB. 


-  V. 


MARIAGE  DR  LA  TRÈS-SAINTE  VIERGE. 

Les  scènes  où  la  sainte  Vierge  est  représentée  dans  le  Temple  se  rat- 
tachent à  sa  Présentation.  Il  en  est  d'autres,  intermédiaires  entre  ce  mys- 
tère et  celui  de  son  Mariage,  qui  sont  des  préliminaires  de  celui-ci.  Dans 
une  des  fresques  de  Bernardino  Luini ,  transportées  dans  la  galerie  de  la 
Brerùy  à  Milan,  Marie  reparait  en  présence  du  grand-prêtre  »  afin,  très- 
probablement,  d'apprendre  de  lui  que  le  monaent  de  contracter  mariage 
est  venu  pour  elle.  Après  être  descendu,  pour  faire  cette  observation,  au 
commencement  du  xvi®  siècle,  nous  revenons  au  xi^  et  au  diptyque  du 
palais  Barberini,  et,  entre  la  scène  de  la  Présentation  et  celle  du  Mariage, 
ilous  remarquons  qu'il  en  offre  une  troisième,  dont  la  signification  n'est 
pas  facile  à  déterminer.  Elle  diffère  de  la  première  par  l'âge  de  Marie,  qui 
esladolesci'nte,  et  non  plus  toute  petite  fille;  par  l'assistance,  qui  était 
nombreuse,  et  qui  se  réduit  maintenant  à  saint  Joachim  et  à  sainte  Anne.  Le 

1.  Jourdain  et  Duva',  Siallts  d^ Amiens. 
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personnage  qui  raccueille,  surtout,  n'est  plus  le  même  :  au  lieu  d'être 
debout,  sans  nimbe  et  revêtu  d'ornementa  sacerdotaux,  il  est  assis  et  san^ 
aucun  de  ceb  insignes;  il  est  nimbé  et  il  la  bénit.  Gori  pense  qu'il  s*agit 
de  contracter  un  engagement  plus  spécial  avec  Dieu ,  distinct  de  celui  qui 
était  commun  à  toutes  les  jeunes  filles  admises  au  service  du  Temple.  Ce 
nimb«  ferait  supposer  que,  dans  l'intention  de  l'artiste,  cet  engagement 
serait  pris  devant  Zacharie  <  ;  Tabsence  de  vêtements  sacerdotaux ,  bien 
qu'il  fût  prêtre,  servirait  seulement  à  le  distinguer  du  grand-prêtre,  qui 
aurait  présidé  à  la  êérémonie  de  la  Présentation.  On  pourrait  aussi  songer 
au  saint  vieillard  Siméon,  avec  lequel  Marie  aurait  eu  des  rapports  pen- 
dant son  séjour  dans  le  Temple.  Dans  l'une  et  l'autre  suppositions^  sans 
avoir  pour  cela  besoin  d'admettre  que  l'un  ou  l'autt^e  de  ces  saints  person- 
nages fût  dajis  le  secret  de  son  vœu  de  virginité,  ils  interviendraient  ce- 
pendant, comme  étant  plus  avancés  dans  les  secrets  de  Dieu  que  les  autres 
ministre^du  sanctuaire,  et  pour  mieux  faire  comprendre  qu'il  se  passe, 
dans  la  circonstance,  quelque  chose  de  mystérieux.  On  comprendrait 
encore  qu'avant  de  quitter  le  Temple,  Marie,  à  ce  titre,  vient  spécialement 
demandera  l'un  ou  à  l'autre  de  la  bénir;  et  cette  bénédiction  ,  dans  Tin- 
tention  de  la  Vierge  très-pure,  aurait  trait  au  moins  à  la  grâce  qu'elle  de- 
vait alors  désirer  par-dessus  tout,  celle  d'obtenir  un  époux  qui  fût  son 
protecteur  virginal.  Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  la  pensée  de  sa  virginité,  dont 
son  chaste  mariage  devait  être  la  sauvegarde  et  le  voile,  qui  doit  domi- 
ner toute  autre  pensée,  quand  on  veut  représenter  chrétiennement  ce 
mystère. 

Sur  le  monument  dont  nous  parlons,  une  sorte  de  balustrade  ou  de  clô- 
ture, un  peu  élevée  au-dessus  du  sol,  et  séparant  saint  Joseph  de  Marie 
lorsqu'ils  se  donnent  la  main ,  semblerait  vouloir  dire  quelle  doit  être  la 
nature  de  leur  union.  D'ailleurs,  la  scène  est  disposée  comme  la  précé- 
dente, et  Marie  est  amenée  par  ses  pieux  parents  à  son  saint  époux, 
comme  elle  Tétait,  tout  à  l'heure  ,  au  personnage  mystérieux  dont,  pour 
nous,  la  désignation  est  restée  indécise.  Cette  représentation  du  Mariage 
de  la  sainte  Vierge  est  la  plus  ancienne  que  nous  puissions  décrire.  Nous 
devons  à  M.  de  Rossi  la  mention  d'un  sarcophage  conservé  dans  la  ville 
du  Puy,  où  il  aurait  été,  paraîtrait-il ,  représenté  quatre  ou  cinq  cents  ans 
plus  tôt'*,  mais  nous  en  ignorons  la  composition, et  il  nous  faut  descendre 
au  XH*  siècle  pour  rencontrer  un  nouvel  exemple  :  nous  le  trouvons 
parmi  les  bas-reliefs  de  la  porte  Sainte-Anne,  à  la  façade  de  Notre-Dame 


1.  D*après  le  Guide  de  la  Peinture  du  mont  Athos,  ce  serait  iiu.<si  en  présence  de  Zictiarie 
que  le  mariage  de  la  aainle  Vierge  sérail  contraclë,  et  alors  il  e«l  dit  qu*il  Ip  iiénit  (p.  ^81). 
t.  Me  Hossi,  BuUelin  dTArek.  chrél.,  1869. 
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de  Paris,  où  nous  avons  déjà  observé  toute  Thistoire  de  saint  Joseph. 
Comme  sur  l'ivoire  du  xi*  siëde,  la  sainte  Vierge  est  accompagnée  de 
saint  Joachim  el  de  sainte  Anne,  sans  qu'on  ait  tenu  compte  des  traditions, 
d'après  lesquelles  son  père  aurait  alors  cessé  de  vivre.  De  sa  main  gauche, 
die  lui  tient  encore  la  main  ;  elle  a  donné  la  droite  au  prêtre,  qui  a  pris 
aussi  celle  de  saint  Joseph,  mais  sans  les  avoir  encore  rapprochées  l'une 
de  l'autre.  Nous  disons  le  prêtre  :  cependant  le  vénérable  personnage  qui 
les  unit  n'a  aucun  insigne  sacerdotal ,  à  moins  qu'on  n'accorde  cette  si- 
gnification au  pan  de  son  manteau  relevé  sur  sa  téte.^ais,  tout  en  insis- 
tant sur  cette  particularité,  que  l'union  des  deux  époux,  sur  l'ivoire  Bar- 
berini,  se  contracte  en  la  seule  présence  des  saints  parents  de  Marie,  nous 
ferons  remarquer  que,  dans  tous  les  monuments  postérieurs,  c'est  bien 
manifestement  un  prêtre,  et  même  d'ordinaire  le  grand-prêtre,  qui  préside 
à  cette  union. 

Dans  les  petits  bas-reliefs  de  Chartres,  au  xiii^  siècle,  Marie,  selon  les 
termes  de  M.  l'abbé  Bulteau,  est  d'abord  conduite  à  l'autel  par  un  prêtre 
et  par  saint  Joseph,  qui  tient  un  bâton  fleurdelisé  ^  Dans  la  scène  sui- 
vante, les  saints  époux  se  donnent  la  main  en  présence  du  prêtre. 

Nous  avons  justifié  l'attribution  du  rameau  fleuri  ou  du  bâton  fleurde- 
lisé, attribué  à  saint  Joseph,  par  des  raisons  de  convenances,  qui  subsis- 
tent sans  qu'il  soit  Ltesoin  de  tenir  aucun  compte  des  écrits  apocryphes,  à 
tel  point  que  Molanus  et  Ayala  les  ont  admises  ^.  Cet  insigne  étant  l'em- 
blème de  la  mission  de  saint  Joseph,  en. tant  qu'elle  abrite  une  virginité 
féconde,  il  s'ensuit  que  des  rameaux  desséchés  et  improductifs  deviennent 
très-propres  à  désigner  les  prétendants  exclus,  et  qu'en  les  brisant,  ils 
rendent  plus  sensible  tout  ce  qu'on  doit  considérer  dans  le  choix  qui  est 
fait  du  saint  époux  de  Marie ,  à  leur  exclusion  ;  mais  H  faut  convenir  que 
l'on  a  souvent  accordé  trop  d'importance  à  cet  élément  de  composition. 
Thadée  Gaddi,  dans  les  fresques  de  Santa  Croœ^  à  Florence,  s'en  est  servi 
avec  plus  de  mesure;  ou  plutôt  le  développement  de  son  tableau  a  per- 
mis de  lui  donner  une  place,  sans  la  lui  laisser  prendre  trop  grande,  sans 
lui  laisser  absorber  trop  l'attention.  Il  a  voulu ,  sans  doute,  que  l'on  re- 
connût saint  Joachim  dans  ce  vieillard  qui^  la  main  appuyée  sur  saint 
Joseph,  semble  vouloir  l'adopter;  sainte  Anne  pourrait  être  la  Cemme  pla- 
cée immédiatement  derrière  Marie,  avec  trois  autres  femmes  plus  ou  moins 
avancées  en  âge  :  il  eût  été  préférable  qu'on  la  reconnût  plus  distinctement. 
En  admettant  qu'Anne  la  prophétesse  eût  été  la  maîtresse  des  jeunes 
filles  élevées  dans  le  Temple,  et,. par  conséquent,  comme  une  seconde 

1.  Oulteau,  Description  f.e  fa  ealh.  de  Chartrei,  p.  52- 

2.  M<»laniis,  Hisl.  SS  Imag.,  L.  Il,  c.  xxix:  Ayala,  Phi.  Christ,  erud.,  L.  IV,  c.  m,  §  6. 
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mère  pour  la  jeune  épousa,  on  pourrait  croire  qu'elle  est  celle  dont  la 
main  s*élève  en  soulevant  son  manteau ,  et  dont  la  tête  s'incline  dans  le 
sentiment  des  grandes  choses  voilées  sous  Funion  qui  s'accomplit.  Les 
autres  seraient  des  membres  de  la  famille.  Les  jeunes  compagnes  ont  été 
projetées  en  avant,  avec  une  diminution  de  taille  tràs-con traire  aux  lois 
de  l'imitation  naturelle ,  mais  avec  cet  avantage,  qu'elles  laissent  paraître 
Marie  en  pleine  perspective.  Leurs  sentiments,  d'ailleurs,  sont  bien  accu- 
sés comme  exprimant  une  douce  admiration,  et  l'empressement  de  quel- 
ques autres  à  regarder  du  haut  des  fenêtres  du  Temple  ^  dénote  autre 
chose  qu'une  curiosité  banale.  Parmi  les  hommes  placés  à  la  suite  de 
saint  Joseph,  celui  qui  est  le  plus  en  évidence  dit,  par  un  geste  d'ac- 
clamation, Timpression  dominante  de  la  foule  entière;  le  jeu  des  orgues 
et  les  fanfares  des  trompette^  peuvent  se  faire  entendre  sans  nuire  au  re- 
cueillement qu'inspire  le  groupe  principal.  La  douce  confiance  de  Marie, 
sa  pureté  naïve  ont  un  charme  que  Raphaël,  à  ne  considérer  que  les  seules 
impressions  de  l'âm»^,  ne  saura  pas  dépasser.  Elle  laisse  aller  sa  main, 
sous  celle  du  prêtre,  vers  celle  de  saint  Joseph  :  cette  fois,  c'est 
bien  évidemment  le  grand-prêtre  (on  le  reconnaît  à  la  couronne 
dont  est  ceinte  sa  tiare),  auquel  le  peintre  a  voulu  confier  le  soin 
de  présider  à  la  plus  sainte  et  à  la  plus  parfaite  des  unions.  Déjà  on 
voit  apparaître  en  lui  ce  sentiment,  qui  deviendra  si  pénétrant  dans 
le  tableau  de  Raphaël ,  et  qui  vous  dit  :  il  y  a  là  un  grand  mystère  que 
j'ignore.  Et  le  spectateur,  se' sentant  dans  le  secret,  sourit,  dans  son  âme, 
à  la  perspective  qui  se  déroule  devant  lui. 

Le  rameau  de  saint  Joseph  est  surmonté  d'un  oiseau,  qui,  selon  la  lé- 
gende, serait  venu  se  reposer  à  son  sommet.  Ce  détail,  souvent  reproduit, 
prendrait  une  haute  signification ,  si,  conformément  à  la  version  de  Ca- 
therine Emmerich,  on  devait  y  voir  une  manifestation  du  Saint-Esprit. 

Sur  le  Tabernacle  d'Oy>  San  ilficAe/^ ,  Orcagna ,  dans  la  cérémonie  du 
Mariage  de  la  Vierge,  se  sert  de  l'anneau,  qui  devient  ensuite  d'un  usage 
presque  universel  dans  la  représentation  du  sujet.  Cet  usage  est,  d'ailleurs, 
autorisé  par  le  culte  que  l'on  rend  à  l'anneau  même  que  Marie  est  réputc'e 
avoir  reçu  de  Joseph.  On  sait  que  cet  anneau  se  conservait  à  Pérouse  ,  et 
que  le  droit  de  le  posséder  avait  été  attribué  à  cette  ville  par  décision  du 
pape  Innocent  Ylli^  contrairement  aux  prétentions  rivales  des  habitants  de 
Chiusl,  soulevées  sous  le  règne  de  Sixte  IV.  Si  on  ne  peut,  du  sérieux  ac- 
cordé à  cette  contestation  par  le  chef  de  l'Église,  conclure  absolument 
que  laTelique  soit  authentique,  il  résulte  au  moins,  selon  Tobservation 
personnelle  d'un  autre  pape,  Benoît  XIV,  une  présomption  favorable, 
plus  que  suffisante  pour  servir  de  guide  en  matière  d'art  ^ 

1.  «  Et  qoamquvm  in  eojudkio  prœsuniebalar  ejas  annuli  Veritas,  a tlamen  qnis  ignorât 
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Sur  la pWe/Zad'un  tableau  delMnnoric/a/ion.quise  trouve  dans  Téglise 
du  fîesù,aCortone,  et  où  le  BealoAngeiico  a  représenté  les  principaux  traits 
de  la  vie  de  Marie,  la  scène  duMariagenousavait  frappéentre  toutes, bien 
longtemps  avant  que  nous  ne  songeassions  à  entreprendre  ces  études,  el 
nous  retrouvons  cette  note,écrile  il  y  a  plus  de  trente  ans  :  «Marie,  pure, 
naïve,  contente,  reçoit  av€C  confiance  l'anneau  de  son  saint  prott>cteur  ; 
elle  est  vêtue  d'une  longue  robe  bleue  toute  d'une  venue.  Joseph  a  une 
heureuse  figure,  sereine,  honnête,  qui  rappelle  l'Aristide  antirjuedu 
musée  de  Naples,  avec  la  sainteté  de  plus,  avec  un  sentiment  plus  élevé  ; 
il  est  bien  posé,  bien  drapé.  La  joie  expansive  des  jeunes  gens  qui  l'ac- 
compagnent, contraste  avec  la  joie  modeste  des  jeunes  (ides  placées  à  la 
suite  de -sa  très-sainte  épouse.  Le  grand-prêtre  est  un  beau  vieillard  ceint 
de  la  tiare.  » 

Le  Beato  Angelico  n'a  pas  été  aussi  heureusement  inspiré  dans  un  petit 
tableau  de  la  galerie  d^s  Ufizzi,  à  Florence;  la  différence  va  si  loin,  qu^elie 
nous  t'ait  douter  que  ce  tableau  soit  tout  entier  de  lui,  et  que  FraBenedettoda 
Mugello,son  frère,  n'y  ait  pas  misla  main.  Le  groupe  central  a  été  trouvési 
ravissant  par  M.  Rosini,  qu'il  ne  craint-  pas  de  le  metitre  au  niveau 
de  celui  de  Raphaël  ^  ;  mais  nous  n'aimons  pas  ces  prétendants  irrités  au 
point  de  menacer  saint  Joseph. 

Le  Pinturicchio,  dans  les  fresques  de  la  chapelle  Riario^  a  réparti  les 
concurrents  des  deux  côtés,  tous  dans  un  sentiment  si  calme,  si  sage,  si 
résigné,  que  l'on  croirait  à  une  transformation  de  la  donnée  tradition- 
nelle, d'autant  plus  que  leurs  ba,;^uettes  sont  devenues  des  bâtons  de 
massiers,  terminés  par  un  ornement.  Nous  remarquons,  d'ailleurs,  que 
l'un  des  porteurs  de  cet  insigne  est  un  vénérable  vieillard,  qui  montre  la 
sainte  Vierge  à  une  jeune  enfant,  sans  doute  comme  un  modèle  à  suivre. 
Cette  peinture  est  moins  heui*euse  quant  à  saint  Joseph  :  à  l'emblème 
poétique  du  rameau  fleuri  elle  substitue  un  vulgaire  bâton  ,  sur  lequel  il 
s'appuie  comme  s'il  atteignait  les  limites  de  la  décrépitude. 

Chez  nous,  dans  les  Heures- de  Simon  Vostre,  vu  l'exiguïté  de  l'espace 
laissé  pour  chaque  vignette,  la  scène  du  Mariage  proprement  dit  a  été  sé- 
parée de  celle  où  sont  représentés  les  concurrents  de  saint  Joseph.  Dans 
celle-ci,  que  nous  avons  reproduite  T.  1(1,  p.  482,  l'élude  Dieu  s'avançant, 
son  rameau  fleuri  à  la  main,  ils  le  suivent  en  élevant  aussi,  comme  pour  lui 
rendre  honneur,  leurs  rameaux  restés  stériles.  Un  seul  d'entre  eux ,  par 

«  aliud  esse  prœsumere,  aliud  definire  ac  declarare?  Multa  quidem  a  Sumoiis  Pqntificibus 
R  de  certis  quibusdani  reliquiis  jubentur;  sed  ea  diserte  apposita,  vel  certe  subaudienda 
«  clausula  ul  qaod  ad  earutn  verilatein  pertinet  sua  cuique  sit  prol)abilitas  cui  iiifail  rcnserî 
«(  «iebcal  aiiclum.  »    De  Feslis,  Padoue,  17:C,  p.  373.) 
t.  K  'Siu'i,  5/0. l'a  délia  PiJiira  ilal,  pbnches  in-Toi.,  xxxtii 
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exception,  brise  le  sien^  et  comme  sa  pensée  n'est  pas  des  meilleures,  un 
de  ses  compagnons  semble  lui  en  faire  des  reproches.  Dans  la  vignette 
suivante,  le  mariage  s'accomplit,  et  l'on  ne  voit  plus  derrière  le  prêtre 
que  des  indications  de  têtes,  pour  dire  une  foule  recueillie. 

Dans  toutes  les  compositions  passées  jusqu'ici  en  revue,  les  saints  époux 
sont  debout.  Bernardino  Luini  les  a  fait  agenouiller  devant  le  prêtre,  dans 
les  fresques  de  la  galerie  de  la  Brera.  Des  peintres  plus  modernes,  tels 
que  Cari  Vanloo  dans  son  tableau  de  la  galerie  du  Louvre,  ont  adopté 
cett.e  position  comme  plus  favorable  aux  attitudes  pittoresques.  Le  peintre- 
a  maintenu  l'attribut  traditionnel  du  bâton  fleuri,  et  il  a  imaginé  de  cou- 
ronner de  fleurs  les  deux  époux;  il  a  su  donner  à  la  sainte  Vierge  une 
attitude  simple,  calme  et  recueillie,  et  c'est  une  innovation  heureuse  que 
d'avoir  fait  planer  le  Saint-Esprit  sur  toute  la  scène.  Il  en  résulte  un  en- 
semble d'un  caractère  vraiment  religieux,  au  ipilieu  de  l'alféterie  du 
xviii*  siècle. 

L'apparition  du  Saint-Esprit  se  rencontre  fort  à  propos  aux  approches 
de  l'Annonciation  ,  pour  nous  faire  envisager  le  mystère  du  Mariage  de 
Marie  comme  en  étant  le  prélude.  Mais  ce  caractère  apparaît  bien  plus 
sensiblement  encore  dans  un  tableau  de  Gérôme  de  Cotignola,  signalé 
par  Mme  Jameson,  et  qui  se  trouve  dans  la  galerie  de  Bologne.  Le  mystère 
étant  rendu,  non  plus  comme  fait,  mais  comme  idée,  Marie  et  Joseph  ap- 
paraissent seuls,  placés  devant  un  autel,  sans  autres  témoins  qu'une 
sibylle  et  un  Prophète  *. 


VI. 


L  ANNONCIATION,    DANS   LE  SENTIMENT  DE   LA  DIGNITÉ. 

Le  mystère  de  l'Annonciation  nous  fait  entrer  à  pleines  voiles  dans 
l'ordre  des  faits  évangéliques.  A  ce  titre,  et  à  raison  de  son  importance 
fondamentale^  on  comprend  facilement  qu'il  ait  été  représenté  beaucoup 
plus  anciennement  qu'aucun  des  mystères  qui,  dans  la  vie  de  Marie,  en 
avaient  été  la  préparation  prochaine.  Il  semblerait  même  qu'il  aurait 
dû  occuper  une  large  place  dans  cette  première  période  dé  l'art 
chrétien,  toute  nourrie  d'idées,  où  les  faits  étaient  choisis  selon 
qu'ils  pouvaient  le  mieux  rappeler  la  pensée  dominante  de  la  Héflemp- 
tiun.  Cependant,  on  n'en  cite  qu'un  seul  exemple  parmi  les  peintures  des 

t.   Mme  Jameson,  Legends  of  ihe  Mitdonna.  p.  1ti2. 
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Catacombes,  et  encore  n'est-ii  pas  certain  ;  on  n'en  connaît  aucun  parmî 
les  sculptures  des  sarcophages  et  les  figures  des  fonds  de  verre;  mais,  à 
partirdu  V»  et  du  vi<ï  siècle,  on  Tobierve  sur  beaucoup  d'autres  monu- 
ments, sur  les  ivoires  sculptés  principalement.  On  remarquera  toutefois 
qu'il  y  est  classé  plutôt  dans  l'ordre  des  faits  que  dans  Tordre  des  idées, 
ce  qui  viendrait  à  Tappui  des  observations  précédentes. 

Sur  la  voûte  d'un  cubiculum  du  cimetière  de  Sainte- Priscille,  Ton  voit 
une  femme  assise  sur  un  siège  d'honneur,  et  un  homme  dans  la  force  de 
la  jeunesse,  qui  lui  adresse  la  parole^;  nous  ne  voulons  pas  affirmer 
qu'on  ait  ainsi  représenté  l'Annonciation  ;  mais  cette  opinion,  appuyée 
par  M.  de  Rossi,  est  très- probable.  Le  sujet  serait  rendu  comme  il  le 
devait  être,  selon  le  mode  de- composition  sommaire  alors  en  usage  dans 
l'iconographie  chrétienne.  Dans  ce  système,  un  Ange  sous  forme  humaine 
devait  être  représenté  tout  simplement  par  la  figure  d'uu  homme,  sans 
rien  de  plus  que  des  insignes  propres  à  indiquer  qu'il  est  constitué  en 
dignité  :  tels  sont,  dans-le  cas  présent,  les  clam  ou  orfrois  de  la  tunique. 
La  Sainte  Vierge  ne  devait  pa^  être  montrée  elle-même  d'une  manière  plus 
claire  que  par  une  femme  portant  les  marques  d'une  dignité  supérieure. 

En  la  représentant  ainsi,  l'art  s'élève  aussitôt  dans  la  région  des  idées, 
bien  au  delà  des  réalités  de  circonstance.  Il  ne  se  demande  pas  si  Marie 
alors  était  une  humble  jeune  fille,  voilant  sa  grandeur  sous  de  timides 
apparences,  si  elle  fut  surprise  au  milieu  de  sa  prière,  ou  tandis  qu'elle 
se  livrait  au  travail  :  il  se  souvient  qu'elle  est  la  femme  par  excellence,  il 
la  prend  d'un  âge  mur,  et  la  fait  asseoir  comme  si  elle  donnait  une  au- 
dience au  messager  d'une  autre  puissance. 

Concevoir  Marie  dans  le  sentiment  de  sa  dignité,  au  moment  où  elle 
reçoit  le  message  de  TArchange,  va  demeurer  une  chose  usuelle,  jus- 
qu'à la  fin  du  xui'  siècle.  On  ne  craindra  jamais  de  la  poser  en  reine; 
quelquefois  on  lui  donnera  des  suivantes;  on  élèvera  souvent  les  riches 
portiques  d'un  palais,  là  oii  elle  s'abritait  sous  le  toit  le  plus  modeste. 

Dans  la  mosaïque  de  Sainte-Marie-Majeure,  au  v*  siècle,  la  série  des 
faits  commence  par  l'apparition  de  Gabriel  à  Zacharie,  et  l'Aunoncialion 
vient  immédiatement  après.  Non-seulement  Marie  s'y  montre  assise, 
mais  son  siège  est  élevé  sur  un  degré  et  devient  une  sorte  de  trône. 
Pour  marquer  qu'elle  vit  habituellement  dans  la  compagnie  des  Anges, 
on  en  voit  deux  qui  se  tiennent  derrière  elle;  et  en  avant,  outre  TAr- 
changc  Gabriel,  qui  lui  parle,  et  qui,  toujours  ailé  désormais,  est  posé  sur 
le  sol,  un  quatrième  de  ces  esprits  célestes, suspendu  dans  les  airs,  semble 
vouloir  dire  que  le  ciel  toutentier  prend  partaumystèrequi  s'accomplit;  le 
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Snîot-Esprit  descendant  sur  Marie  en  forme  de  colombe,  achève  d'en 
exprimer  la  vive  signification. 

Si  nous  passons  ensuite  aux  plus  anciens  ivoires  sculptée,  nous  trou- 
vons sur  une  couverture  d'évangéliaire,  à  la  Bibliothèque  nationale,  la 
Yiei^e  debout,  mais  sous  un  portique  monumental,  et  comme  une 
femme  dans  la  force  de  TÂge,  la  tête  surmontée  d'une  sorte  de  couronne 
propre  aux  impératrices  d'Orient.  On  lui  a  donné  deux  suivantes  ;  la 
première  ouvre  un  rideau  devant  elle  ;  la  seconde  semble  (  hargée  d'in- 
troduire le  céleste  messager.  Celui-ci,  un  sceptre  à  la  main,  remplit  de 
ses  grandes  ailes  presque  tout  le  reste  deFespace,  et  touche  à  peine  la 
terre  de  la  pointe  de  ses  pieds  ^. 

Sur  un  bas-relief  sculpté  à  la  façade  de  l'église  de  Saint-Michel,  à  Pavie, 
et  attribué  au  vu*  siècle,  Marie  étant  de  nouveau  assise  sous  un  portique, 
une  suivante  de  toute  petite  dimension  est  assise  à  ses  pieds,  et  la 
montre  comme  pour  la  célébrer,  tandis  que  l'Archange  lui  adresse  la 
parole.  La  suivante  apparaît  penchée  à  une  fenêtre,  comme  témoin 
seulement,  sur  une  autre  sculpture  jugée  plus  ancienne  quela  précédente, 
par  d'Agincourt, qui  lésa  l'une  et  l'autre  publiées >.  Il  avait  lui-même 
trouvé  la  seconde  dans  une  démolition  à  Rome,  où  elle  avait  appartenu  à 
une  église  détruite.  La  sainte  Vierge  s'y  montre  de  même  assise,  avec  cette 
particularité  qu'une  grand  flambeau  allumé  s'élève  entre  elle  et  Gabriel. 

A  Milan,  sur  la  grande  et  célèbre  couverture  d'évangéliaire,  œuvre  du 
VI*  siècle  environ,  l'Annonciation  est  représentée,  il  faut  le  dire,  en  de 
tout  autres  conditions.  L'artiste  s'est  inspiré  d'un  de  ces  récits  apo- 
cryphes, auquel  cette  représentation  isolée  ne  suffit  pas  i>our  donner  un 
crédit  qu'il  ne  saurait  tirer,  à  plus  forte  raison,  de  la  source  d'où  il  pro- 
vient. Nous  citons,  nous  ne  justifions  pas  :  Marie  puisait  de  l'eau  à  une 
fontaine^  quand  l'Ange  lui  apparaît;  elle  se  retourne  pour  l'écouter 3. 

Sur  un  coffre  en  ivoire  appartenant  au  musée  du  Louvre  (n»  69)  et  at- 
tribué au  îV  siècle  ^,  nous  retrouvons  la  sainte  Vierge  assise  sous  un 

1.  Supp.  lat.,  no  642.  Nouvelle  clastificiition,  9393.  Labarte.  Arts  indusirieU,  PI.,  T.  I, 
pi.  V.  M.  Laharte  attribn-'  cet  ivoire  au  temps  de  Juglinien  et  le  jage  d*un  travail  byuniio. 
t    D'Agincourt.  Struip$uré,  pi.  xxvi,  Kg.  1,  5. 

3.  Moulagei  de  ia  Sociéléd^Afundel;  Muzzoï.i.  Tavoie  delta  storia  detia  Ckieta,  Labarte, 
Arts  induMirtels^ 

Dans  l'une  des  miniatures  du  manuscrit  syriaque  de  la  Bibliothèque  Laurentienne,  à  Plo- 
renee.  où  rAnBOncialion  est  représentée  par  deux  figures  de  Tarchange  Gabriel  et  de  la 
sainte  Vierge,  placées  debout ,  séparément,  de  chaque  côté  d*un  encadrement,  on  voit,  près 
(le  Marie,  un  vase  et  une  sorte  de  di»que  ,  qui  pourraient  se  rapporter  à  ia  même  donnée. 
Si  elle  était  devenue  habituelle  dans  Parlcbrétien,  elle  aur.  it  pris  en  conséquence  une  bofine 
et  utile  signification,  qui  nous  la  recommanderait.  Autrement  elle  D*est  à  nos  yeux  qu'une 
circonstance  de  fait  très-probablement  erronée. 

4.  Lafoarte,  ArU  industriel,  pi.  x. 
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portique,  avec  un  caractère  de  dignité,  et  accompagnée  d'une  suivante. 
Postérieurement-,  nous  ne  voyons  plus  personne  à  son  service,  mais  elle 
conserve  la  nr.ême  position  en  présence  de  Gabriel,  sur  le  diptyque  de 
Milan,  publié  par  Gori,  et  classé  par  Mozxoni  parmi  les  monuments  du 
X*  siècle  *,  —  sur  le  devant  d'autel  de  Saînt-Ambrotse,  à  Milan  •,  —  et  dans 
la  miniature  du  Bénédictionnai  de  Saint-iEthelv\X)ld^  qui  sont  k  peu  près 
du  même  temps. 

Il  en  est  de  même  sur  le  diptyque  du  musée  Barberini,  réputé  du  siècle 
suivant,  où  elle  porte,  en  outre,  une  fleur  comme  une  sorte  de  sceptre. 
Rien  ne  montre  mieux,  d'ailleurs,  combien  l'idée  dominante,  dans  les 
hautes  époques,  était  de  faire  asseoir  Marie,  lors  de  TAnnonciation,  pour 
exprimer  sa  dignité,  que  de  la  retrouver  avec  cette  position  dans  le  Calm- 
drier  moscovite^  publié  par  Papebroke  *. 

Dans  la  plupart  de  ces  ntonuments,  l'Archange  porte  un  sceptre  à  la 
main  ;  quelquefois  ce  sceptre  devient  une  croix.  Sur  le  devant  d'autel  de 
Milan,  par  exemple,  et  aussi  sur  une  feuille  de  diptyque,  publiée  par 
Gori,  et  qui  remonte  assez  vraisemblablement  au  vm*  siècle  environ, 
Marie  se  montre  debout,  et  levant  la  main  comme  pour  répondre  au  divin 
messagfT.  En  constatant  que  l'on  taisait  alors  préférablement  asseoir  la 
sainte  Vierge  pour  le  recevoir,  on  doit  reconnaître  que ,  très-souvent 
aussi,  elle  était  représentée  debout;  et,  dans  l'un  et  l'autre  cas,  elle  fait 
un  geste  d'assentiment.  Ce  que  nous  ne  verrons  pas, c'est  que  l'on  cherche 
à  rendre  les  impressions  de  la  jeune  Vierge  comme  il  est  entré  dans 
l'esprit  de  l'art  moderne  de  le  faire,  quand  on  a  tenté  de  la  montrer  sur- 
prise, ravie,  humble  ou  recueillie. 

On  remar(|uera  un  acheminement  vers  cette  tendance,  dans  la  scène  de 
l'Annonciation  qui  est  associée,  en  un  même  tableau,  à  celle  de  la  Nais- 
saiie^de  Notre-Seigneur,  sur  le  bas-relief  de  la  chaire  du  baptistère  à 
Pi»e,  que  nous  avons  publiée  (T.  I,  pi.  xi).  Le  sentiment  de  la  dignité  y 
domine  fortement^  si  Ton  considère  les  poses,  les  types ,  le  diadème  qui 
couronne  la  tête  de  Marie;  mais,  dans  son  attitude  et  son  mouvement, 
Nicolas  de  Pise  a  surtout  exprimé  la  surprise.  En  regard  de  ce  monuments 
où  l'esprit  d'innovation  se  combine  dans  une  si  singulière  mesure  avec 
le  respect  des  éléments  traditionnels  de  composition,  nous  mettons  une 
miniature  grecque  de  même  époque, tirée  d'un  irianuscrit  de  la  biblio- 
thèque du  Vatican  (pi.  ni).  En  des  proportions  presque  équivalentes, 
mais  dans  des  conditions  toutes  contraires,  elle  offre  aussi  un  exemple 

1.  Gori ,  Tht*^  vet.  dypt.yT,  III,  pt.  xxxi. 

t.  Ferrario,  Mon.  di  San  Ambrogio,  pi.  xvii 

3.  Mémoires  dé  la  Société  (CArch.  de  Londres,  T.  XXIV,  pi.  x. 

i.  BoM.,  Acta  Sanrt.,  T.  I  He  M^ii ,  uu  25  mars. 
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de  ce  travail  des  idées  qui  étaît  général  au  xui*  siècle.  Si  l'on  considère  te 
style  du  dessin,  il  est  (ont  archaïque  et  byzantin.  Marie  est  assise;  elle 
porte  les  pieds  sur  un  escabeau  richement  orné;  Gabriel  s'avance  vers 
elle,  un  sceptre  à  la  main  :  voilà  pour  la  dignité.  Mais  on  a  voulu  ex- 
primer la  situation  naturelle,  en  donnant  pour  siège  à  la  Mère  de  Dieu 
une  sorte  de  banc  grossier,  et  surtout  en  l'occupant  à  fifer,  lorsque  l'Ar- 
change vient  la  surprendre.  La  composition  est  cependant  agencée 
de  telle  sorte  que  le  petit  édifice  auquel  son  siège  e^t  adossé,  lui  donne, 
comme  vue  d'ensemble,  l'aspect  d'un  trône.  Ce  petit  édiHee  semble  une 
chapelle,  et  nous  ne  serions  pas  étonné  que  Ton  ait  eu  en  vue  de  repré- 
senter ainsi  là  sainte  maison  de  Nazareth  ,  miraculeusement  transportée 
depuis  à  Lorette,  et  qui,  dès  ce  temps-là,  était  effectivement  transformée 
en  chapelle.  Ce  que  Ton  remarquera  surtout  dans  ce  petit  tableau,  ce 
sont  les  huit  Anges  montant  et  descendant,  comme  s'ils  allaient  annoncer 
au  ciel  et  considérer  sur  la  ferre  le  grand  événement  et  l'accomplissement 
du  grand  mystère  qui  cause  tant  de  joie  là-haut,  et  va  tout  renouveler 
ici-ba»  :  sorte  d'échelle  de  Jacob  qui  avait  déjà  attiré  notre  attention,  au 
point  de  vue  du  ministère  des  esprits  célestes.  L'on  remarquera  dans  les 
nains  des  Anges  qui  montent,  une  sorte  de  pancarte  que  n'ont  pas  ceux 
qui  descendent.  Il  semblerait  que  les  premiers  vont  porter  dans  les 
régions  célestes  la  nouvelle  de  cette  acceptation  de  Marie,  à  laquelle  était 
attaché  le  salut  du  monde. 


c 


vu. 


1.  ANNORCUTION,   DANS  UN  SENTIMENT  PIEUX  OU  DRAMATIQUE. 

«  Nous  trouvons  rAnuo:)ciation,  dit  Mme  Jameson,de  même  que 
beaucoup  d'autres  laits  de  la  sainte  Écriture,  traitée  dedeux  manières  : 
«  comme  un  mystëre,etcomnieunévénement.  Prise  dans  le  premier  sens, 
«  elle  devient  le  symbole  expressif  d'un  article  fondamental  de  la  foi, 
a  riucarnaiion  divine;  prise  dans  le  second  sens,  elle  représente  l'an- 
tf  uonce  du  salut  faite  à  l'humanité  par  Taction  directe  d'un  pouvoir  sur- 
c  naturel  ^  »  Cette  distinction  est  très-juste  ;  elle  revient  à  la  distinction 
plus  générale,  que  nous  maintenons  constamment, .entre  la  représen- 
tation de  l'idée  et  la  représentation  du  fait.  Il  y  a  toutefois  cette  diffé- 
rence entre  l'otiservalioii  de  Mme  Jameson  et  la  nôtre,  que,  même  dans  la 

t.  Mme  Jameson,  Legené$  of  Uiê  Madnnna,  p.  166. 
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seconda  alternative  <fu'elle  posa,  il  y  a  eooore  place  pour  l'idée,  l'idée 
de  salut  distincte  de  celle  de  l'Incarnation,  bien  qu'elles  soient  corréla- 
tives. Dans  l'antiquité  chrétiennej  ou  s'attachait  &  l'idée,  préféra blemeiit 
HU  fait  :  mais  aussi  à  l'idée  du  salut  ou  de  la  Rédemption, préférablement 
à  celle  de  l'iticarnation  ;  et  en  même  temps  l'on  puisait  dans  le  fait,  mais 
dans  le  fait  pris  sommairement,  le  moyen  de  représeoler  l'idée.  Quant  i 
rAononcialion,il  est  de  l'essence  du  sujet  que  l'Incarnation  y  apparaisse 
comme  moyen  direct  de  la  Rédemption  ;  et  quant  à  son  mode  de  repré- 
sentation, la  seule  venue  de  l'Ange  et  la  main  levée  de  Marie  en  consti- 
tuaient le  fond  habituel  <.  Ce  geste  exprimait  son  fiât,  confirmé  aassitdt 


L'Aiinoni'ïalinn.  (Fragment  (Te  cloche.  Xlll*  li^cle.) 

par  le  (ial  divin ,  de  sorte  qu'à  l'instant  même,  elle  devenait  Hère  de 
Dieu.  De  là  ce  caractère  de  dignité  que  l'on  entendait  donner  k  toute  re- 
présenlation  de  ce  genre.  Dans  les  deui  exemples  du  xiii'  siècle  que  nous 
avons  donnéspréc^emment,  Marie  ne  fart  pasie  geste  dont  nonsparlons  ; 
et  quoiqu'on  puisse  trouver  des  exemples  semblablesïtouteslesêpoques, 
nous  y  voyons  un  signe  d'acheminement  vers  une  période  nouvelle. 
L'impression  dorfnée  dans  lé  sens  de  la  dignité  s'y  maintient  cependant, 
au  milieu  même  des  particularités  qui  accuse:  t  une  autre  tendance. 

Les  faits  vont  se  circonstancier,  la  scène  sera  plus  dramatique,  les  Im- 
pressions seront  plus  variées  et  plus  senties.  Dans  la  pralique ,  il  est  rar«>, 

1.    Nuus  en  iloonung  pour   exïmpls   un  (nflmtvy  Hu  clocha,   4>iii|>runlé  aui    Annattt 
areliéologiqiiet. 


PRÉtroeS  DU   DIVIN   AVÉNEMINT.  i07 

néanmoins,  que  les  distinctions  signalées  puissent  s'appliquer  très-rigou- 
reusement, parce  que  les  différents  sens  dont  la  représentation  est  sus- 
Geptible  se  mêlent  et  se  combinent  avec  une  grande  facilité.  Mme  Jameson 
parait,  si  on  en  juge  par  le  choix  et  l'association  de  ses  exemples,  avoir 
considéré  la  position  de  la  Vierge  assise  comme  un  trait  caractéristique  de 
son  premier  sens,  celui  du  mystère  ou  de  Vidée.  Dans  une  certaine  mesure, 
elle  a  raison.  Nous-méme,nous  nous  croyons  en  droit  de  donner  cette  posi- 
tion comme  propre  i  caractériser  le  sentiment  de  la  dignité,  qui  avait  an- 
ctennement  prévalu  ;  mais  il  faut  bien  se  garder  d'en  faire  une  règle  géné- 
rale. Mme  Jameson  nous  en  fournit  la  preuve  en  deux  des  Vierges  assises 
au  moment  de  TAnuonciation,  qu'elle  range,en  conséquence,  trop  facile- 
ment  dans  sa  première  division.  L'une  est  du  xiv*  siècle,  et  de  Simon 
Meromi  ;  l'autre,  du  xv«  siècle,  et  d'auteur  inconnu.  L'une  et  l'autre  sont 
représentées  dans  un  vif  sentiment  d'émotion,  qui  répond  &  ces  mots  : 
Quœ  cum  audisêet^  turbata  est  in  sermone  ejus^  a  Marie  fut  troublée  en  en- 
tendant ces  paroles  *.  d  Nous  ajouterons  que  l'auteur  donne  trois  autres 
exemples  de  Vierges  assises  (dont  aucun  ne  paraît  antérieur  au  xiv*  siècle), 
et  les  comprend  dans  la  même  série,  sans  qu'elles  offrent  rien  dans  leur 
expression  qui  ne  se  rencontrât  aussi  bien,  sinon  peut-être  mieux,  dans 
la  série  des  faits.  Il  est  vrai  que  ces  trois  Annonciations  ont  de  plus  pour 
trait  commun  de  montrer  le  Père  céleste,  et  le  Saint-Esprit*qu*il  envoie 
sous  forme  de  colombe  se  reposer  sur  Marie.  Mais  bien  que  cette  partie 
de  la  représentation  se  rapporté  à  des  faits  purement  invisibles,  on  ne 
peut  nier  que  l'art ,  en  les  rendant  visibles  dans  le  langage  qui  lui  est 
propre,  ne  puisse  les  ranger  sous  couleur  de  fait  dans  une  œuvre  à  la- 
quelle il  entend  attribuer  principalement  ce  caractère. 

Pour  nous,  ce  que  nous  rémarquons  surtout  dans  ces  compositions, 
comparativement  à  celles  des  époques  précédentes,  c'est  qu'elles  sont  plus 
circonstanciées,  ou  plutôt  qu'elles  le  sont  avec  des  éléments  nouveaux;  — 
car  le  rôle  des  Anges  multipliés  et  celui  des  suivantes  tenaient  autant  de 
place  dans  quelques-unes  de  celles  qui  ont  passé  sous  nos  yeux;  — 
c'est  surtout  qu'elles  sont  plus  dramatiques.  Le  plus  remarquable 
exemple  d'une  composition  qui  réunisse  toutes  ces  conditions  :  —  d'avoir 
un  caractère  dramatique  modéré ,  de  montrer  la  sainte  Vierge  assise, 
et  de  faire  apparaître  Dieu  le  Père  envoyant  le  Saint-Esprit ,  —  est 
donné  par  le  tableau  miraculeux  honoré  à  VÀnnunciata  de  Florence, 
qui,  d'ailleurs,  porte  tous  4es  indices  auxquels  on  reconnaît  ordinaire- 
ment le  XIV"  siècle.  Marie  prononce  ces  paroles  :  Ecce  ancilia  Domini,  in- 
scrites devant  elle.  Le  cou  un  peu  tendu,  la  tête  inclinée,  les  mains 

1.  Legends  oflht  Madtmno,  pi.  wii.  \k  loi,  11%. 
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jointes  et  pressées  contre  sa  poitrine,  elle  témoigne  àlafoisqu*ellesesou- 
met  et  qu'elle  se  juge  indigne  ;  elle  est  recueillie,  pleine  d'une  grftce  naïve. 
L'Ange  lui-même  gagne  en  grftce  et  en  suavité  ce  qu'on  lui  retire  de  di- 
gnité. Pour  la  première  fois,  nous  lui  voyons  fléchir  le  genou  devant 
Marie;  elle  n'en  est  que  plus  humble.  Un  dejni-sourire  semble  s'échap- 
per des  lèvres  de  l'Archange,  comme  révélant  le  secret  dont  il  est  porteur, 
et  répondant  au  pudique  embarras  de  la  douce  Vierge  ;  pour  elle,  elle  ne 
songe  plus  qu'à  obéir ,  et  toute  son  anxiété  disparait  dans  son  aimable 
abandon.  Ce  type  de  composition  est  devenu  dominant  dans  les  écoles 
mystiques  de  l'Italie,  pendant  le  xiv^'  et  le  xv^  siècle.  Que  la  sainte  Vierge 
soit  assise  ou  debout,  il  importa-  peu  ;  bientôt  on  la  représentera  à  genoux 
elle-même,  sans  que  la  physionomie  générale  du  tableau  en  soit  sensi- 
blement modifiée.  Dans  cet  ordre  d'idées,  on  suppose  presque  toujours 
qu'elle  était  en  prière,  en  méditation  ,  ou  occupée  d'une  pieuse  lecture, 
quand  l'envoyé  céleste  vient  la  surprendre.  L'usage  s'introduit  bientôt  de 
placer  un  beau  lis  ^  dans  la  main  de  Gabriel, et  c'est  un  trailqui^comparé 
au  sceptre  qu'il  portait  autrefois,  indique  la  nouvelle  direction  donnée  à 
l'esthétique  chrétienne.  Dans  un  petit  tableau  de  la  collection  Campana, 
au  Louvre  (n''  35),  attribué  à  Agnolo  Gaddi,  Marie  étant  assise,  l'Archange 
agenouillé  et  portant  aussi  un  lis,  on  voit  un  autre  Ange  à  sa  suite,  dans 
la  même  position,  mais  sans  aucun  attribut. 

Il  faut  bien  s'entendre,  d'ailleurs  :  nous  constatons  à  chaque  époque 
un  cours  principal  dans  la  direction  de  l'art;  on  interpréterait  mal  notre 
pensée  si  on  ne  faisait,  en  tous  temps,  la  part  des  exceptions,  soit  qu  elles 
proviennent  d'une  influence  persistante  dans  certaines  écoles.ou  de  Timié- 
pendance  personnelle  des  artistes. 

Jusqu'au  xiu«  siècle,  on  avait  tendu  à  la  dignité  ;  depuis  le  xiv<^,  on 
recherchait  dans  l'Annonciation  la  grâce  et  la  piété;  à  partir  de  la 
Renaissance,  les  artistes  s'eflbrcoront  df^  la  rendre  pittoresque  et  de 
faire  de  l'eifet.  Chacun  suivait,  d'ailleurs,  ses  propres  impulsions, 
sans  guère  se  soucier  d'aucune  tradition  iconographique.  Comme  tous 
les  âges,  cependant,  ont  leurs  tendances,  on  peut  saisir  un  trait 
qui  est  commun  au  grand  nombre,  pendant  les  trois  derniers  siècles, 
et  dont  on  ne  trouve  que  de  rares  exemples  auparavant  :  l'Archange  ap- 
paraît fréquemment  suspendu  sur  ses  ailes,  dans  un  éclat  lumineux,  sans 
reposer  sur  le  sol.  Cette  disposition,  quand  on  l'observe  antérieurement, 
est  presque  toujours  motivée  par  des  conditions  spéciales  :  conditions 
d'espace  ordinairement,  besoin  de  concentrer  la  représentation,  dont  nous 
parlerons  un  peu  plus  loin.  Maintenant,  au  contraire,  c'est  en  s'élendanl 

I.  Quclfiuefiiis  .'Archange  porte  une  branche  d*olivier. 


l»RKLUDbS  DV  mviN   AVÉNEME.NT.  409 

dans  le  libre  champ  rlu  tableau ,  et  comme  répomiant  mieux  à  Tidée 
qu*ils  se  t'ont  d'une  intervention  céleste,  que  les  peintres  modernes  aiment 
à  étaler  leurs  brillantes  apparitions.  Oii  l'on  voit  le  mieux  l'empire  du 
goût  à  cet  égard,  c'est  en  comparant  les  œuvres,  d'ailleurs  les  plus  dis- 
parates, sur  lesquellcsjl  s'est  exercé.  Ainsi,  parmi  les  compositions  qui 
se  rencontrent  en  ce  moment  sous  nos  yeux,  voici  une  Annonciation  de  la 
galerie  de  Venise,  due  à  François  Vecelli,  le  frère  du  Titien  ;  deux  Annon- 
dations  de  Le  Sueur,  doiit  l'une  se  trouve  au  musée  du  Louvre;  celle  dos 
.  vignettes  de  Sébastien  Le  Clerc,  et ,  dans  un  caractère  éloigné  autant  que 
possible  de  toutes  les  autres,  celle  de  Flt^man  ,  reproduite  par  Mme  Ja- 
meson  *.  • 

On  voit  aussi,  par  la  plupart  de  ces  exemples,  que  la  pensée  de  faire 
intervenir  des  Anges  en  certain  nombre,  comme  témoins  de  la  salutation 
arigéiique,  a  pris  de  la  faveur.  Ils  ne  sont  plus  là  pour  former  un  cortège 
à  l'Archange  Gabriel,  non  plus  comme  résidant  habituellement  autour  de 
Marie,  mais  comme  si  les  cieux.étaient  ouverts;  ou  bien  en  étant  des- 
cendus, ils  en  ont  fait  descendre  avec  eux  tout  l'éclat.  Malheureusement, 
ce  qu'il  y  a  d'excellent  dans  cette  pensée,  se  noie  et  disparaît,  quand 
on  les  voit  jouer  et  se  culbuter  dans  les  nuages,  comme  à  la  recherche 
d'un  pittoresque  bien  éloigné  -du  recueillement  qu'on  devrait  attendre 
de  ces  esprits  célestes.  Le  Sueur  lui-même,  cédant  à  Tentraînemenl 
générai^est  faible  en  cette  partie.  Hais  il  ne  dément  pas  l'estime  que  nous 
faisons  de  lui,  comme  du  plus  chrétien  de  nos  grands  peintres  français, 
si  Ton  considère  dans  ses  tableaux  les  figures  principales  de  la  sainte 
Vierge  et  de  l'Archange.  Dans  la  suspension  aérienne  de  Crabriel  , 
se- montre  toute  la  poésie  du  sujet,  se  présentant  sous  une  face  nou- 
velle., pour  inspirer  l'art  chrétien  dans  une  de  ses  phases.  L'Archange 
repose  sur  ses  ailes,  ou  plutôt  les  porte  comme  le  signe  de  son  agilité 
céleste,  sans  aucun  effort  pour  s'en  servir.  Gomme  il  descend  du  cleU 
l'expression  correspondante  de  la  part  de  Marie  est  naturellement  celle 
de  la  vénération  et  d'une  si  umission  profonde.  Le  Sueur  a  bien  rendu  ces 
deux  sentiments  :  Flaxman  s'est  efforcé  de  lesaccentuer,  jusqu'à  la  raideur; 
s'efTorçant  aussi  de  rendre  son  Ange  grandiose,  et  comme  une  vision 
surhumaine,  il  a  dépassé  le  but  et  l'a  rendu  fantastique;  mais  en  deçà  de 
ces  exagérations,  il  y  avait  de  la  vraie  grandeur  dans  le  thème  q>] 'il  s'était 
proposé.  Nous  doutons  toutefois  que  l'on  puisse  jamais,  dans  cette  voie, 
atteindre  le  charme  que  le  Beato  Angelico,  en  suivant  la  sienne,  a  su 
donner  à  ses  i4nnoncia//ons  ,  et  nous  nous  sommes  réservé  d'en  parler 

I .  Legeuitt  of  the  Madonna,  p.  1 83. 
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en  dernier  lieu,  pour  lui  accorder,  s'il  nous  est  permis  de  parler  ainsi,  la 
palme  de  VAve  Maria. 

Nous  ne  disons  pas  que  f^a  manière  de  concevoir  TAnnoncialion  ait  en 
elle-même  une  supériorité  certaine,  soit  sur  la  noblesse  de  type  adoptée 
dans  les  hauts  temps,  pour  honorer  Marie  au  moùienl  où  elle  devient 
Mère  de  Dieu,  soit  sur  ces  explosions  magiques,  tentées  quand  Kart  a 
acquis  toute  sa  puissance,  pour  faire  apparaître  devant  eile,  en  quelque 
Sorte,  le  ciel  tout  entier  avec  son  envoyé.  Mais,  dans  une  voie  intermé- 
diaire, il  a  mieux  réussi  qu'aucun  autre,  il  a  mieux  réussi  à  infuser  le 
parfum  d'une  âme  pleine  d'amour  pour  Marie,  et  angélique  elle-même. 
C'est  un-  sujet  qui  a  été  fréquemment  touché  de  son  suave  pinceau  :  nous  en 
avons  observé  sur  les  originaux  huit  variétés  ^  L'on  dira  en  effet  qu'il  y 
a  mis  une  certaine  variété ,  si  l'on  considère  qu'il  représente  la  sainte 
Vierge,  tantôt  assise,  tantôt  à  genoux,  et  l'Archange  tour  à  tour  debout, 
incliné  ou  à  genoux  devant  elle  ;  mais,  avec  ces  différences  accidentelles, 
ilidemeuredans  un  même  ordre  de  sentiment,  dont  il  s'est  tout  d'abord 
trop  profondément  pénétré  pour  songer  qu'on  puisse  en  concevoir  au- 
cun autre.  Assise  ou  à  genoux,  un  livre  à  la  main,  ou  fixée  par  ses  seules 
pensées,  Marie  était  toute  occupée  de  Dieu  ;  l'Ange  venant  du  ciel  s'est 
abattu  sur  la  terre,  mais  il  n'y  pèse  pas,  et  l'on  sent  que,  plus  prompt  que 
le  désir,  il  regagnerait  les  régions  célestes,  du  plus  simple  battement  de 
ses  ailes,  teintées  des  riantes  couleurs  de  l'iris,  ou  brillantes  comme 
l'or  du  soleil.  Dans  cette  atmosphère  qui  les  enveloppe  ,  et  lui  et 
Marie,  ce  n'est  cependant  pas  l'éclat  qui  domine  :  la  lumière  est  douce  et 
c'est  lapaix  que  l'on  respire.  Avec  quelle  intime  sérénité  l'humble  Vierge, 
les  mains  jointes  ou  croisées  sur  son  cœur,  tend  la  tête  pour  écouter  les 
ordres  divins,  prête  à  les  accueillir  en  toute  simplicité  et  tout  amour! 
Que  cet  Ange  est  pur  sous  ses  formes  humaines!  comme  la  chair  et  le 
sang  sont  loin  de  là!  Il  incline  aussi  la  tête,  lui-même  plein  de  respect, 
mais  légèrement,  car  il  parle  au  nom  de  Dieu,  voilant  sous  son  sourire  et 
laissant  voir  par  la  transparence  de  son  regard  la  ravissante  délicatesse 
de  ce  mystère,  d'où  s'exhale  la  double  suavité  de  la  vierge  et  de  la  mère. 
A  Cortone,  Gabriel  porte  le  lis;  sur  le  reliquaire  de  Satita  Maria  Novella^ 
le  lis  est  placé  dans  un  vase  au  milieu  de  la  scène;  ailleurs  le  peintre  a 
pu  matériellement  l'omettre,  il  n'en  fait  pas  moins  apercevoir  la  blan- 
cheur et  sentir  le  parfum.  Ce  parfum,  nous  le  répétons,  est  celui  de  VAve 


i.  Deux  dans  les  cellules  de  Saint-Marc ,  à  Florence  ;  une  sur  les  reliquaires  de  Santa 
Maria  NoveUa  :  une  sur  les  panneaux  représentant  la  Vie  de  Noire-Seigneur,  à  TAcadémie  ; 
vue  dans  la  chapelle  de  Saint-Luc ,  k  VAnnuneiata  ;  deux  h  Saint-Dominique  de  Përonse  ; 
une  au  Guù  de  Cortone. 
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Marian  dans  toute  sa  fraîcheur.  D'autres  prendront  la  scène  dans  une 
autre  de  ses  phases,  pour  en  exprimer  la  grandeur  et  les  fruits  ;  le 
peintre  angëlique  la  cueille  dans  sa  fleur,  et  c'est  assez  pour  qu^il  nous 
en  fasse  goftter  toutes  les  conséquences  admirables. 


vni. 


PARTICCLARITÉS   RELATIVES  AUX  IMAGES   DE  l'aNNONCIATION. 

Nous  avons cruquelquetemps,d'aprèsropiniongénérale,qu'un  charmant 
tableau  de  l'église  de  la  Minerve,  à  Rome,  était  aussi  du  Beato  Angelico. 
Quelques  particularités  de  couleur  et  de  dessin  nous  déroutaient-,  mais 
nous  arrangions  la  chose  en*admettant  des  retouches;  elle  s'explique  bien 
mieux  maintenant,  puisque  nous  savons  que  le  tableau  est  de  Benozzo 
tïozzoli^.  Nous  y'avions  vu  aussi  un  souvenir  de  VAve  Maria^  une  idée 
de  prière,  jointe  à  l'intention  particulière  qui  avait  présidé  à  son  exécu- 
tion. De  gracieuses  petites  filles  vêtues  de  blanc  sont  présentées  à  la  sainte 
Vrêrgepar  un  cardinal  de  l'Ordre  des  Dominicains,  et  reçoivent  une  bourse 
de  sa  main,  tandis  que  l'archange  Gabriel,  derrière  elles,  le  lis  à  la  main, 
se  tient  prêt  à  saluer  Marie.  Toute  énigme  disparaît,  quand  on  sait  que  ce 
tableau  a  été  composé  pour  un  orphelinat  fondé  par  le  cardinal  Torrecre- 
mata,  sous  le  nom  de  «  Confraternité  de  l'Annonciation  ». 

Un  mode  de  procéder  analogue  se  rencontre  dans  un  autre  tableau 
d'autel  de  la  même  église,  peint  par  Filippino  Lippi,  où  le  cardinal  Oli- 
vier Garaflfa  ,  donataire,  étant  présenté  à  la  sainte  Vierge  par  saint 
Thomas  d'Aquin ,  le  patron  de  la  chapelle,  Gabriel ,  encore  avec  le  lis, 
semble  prêt  également  à  la  saluer  de  son  Ave  Maria^  lorsqu'elle  se  retour- 
nera vers  lui. 

Dans  ces  deux  tableaux,  d'ailleurs,  on  a  voulu  que  la  pensée  de  l'An- 
nonciation, tout  en  étant  combinée  avec  la  pensée  particulière  d'un  pa- 
tronage, fût  néanmoins  complète  dans  son  expression.  Les  artistes  ont 
eu  soin,  dans  chacun  d'eux,  de  faire  descendre  sur  Marie  le  Saint-Esprit, 
sous  la  forme  ordinaire  de  la  colombe;  et,  non  content  de  cette  forme  de 
l'intervention  divine,  Benozzo  Gozzoli  a  encore  représenté  plus  haut  Dieu 
le  Père ,  qui  envoie  ce  môme  Esprit-Saint. 

QuciJquefoison  a  associé  ù  l'Annonciation,  dans  un  même  tableau,  des 
Saints  qui  n'ont  d'autres  rapport  à  ce  mystère  que  de  partager  avec 

1.  Ape  italiana,  Ann.  iti,  pi.  xiv. 
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lui  le  patronage  de  telle  église,  de  tel  autel,  de  telles  personnes.  C'est 
ainsi  que,  dans  un  tableau  de  Francia  de  la  galerie  de  Bologne,  la  sainte 
Vierge  étant  placée  entre  saint  Jean-Baptiste  et  saint  Jérôme ,  1  ange  Ga- 
briel apparaît  au-dessus  :  l'idée  de  son  apparition  à  Marie  se  trouve  ainsi 
exprimée;  et  c  est  une  ciiTîonstance  à  laquelle  nous  avons  t'ait  allusiou 
quand  nous  avons  parlé  des  représentations  de  ce  mystère,  où,  avant  Père 
moderne,  l'Archange  était  suspendu  sur  ses  ailes; 
'  Nous  revenons  aux  apparitions  des  Personnes  divines  dans  la  scène  de 
l'Annonciation,  pour  compléter  les  explications  que  nous  n'avons,  jus- 
qu'ici, données  que  trop  imparfaitement  à  ce  sujet.  Quelque  forme  que 
prenne  la  représentation  du  mystère,  on  comprend  que  le  Père  et  le  Saint- 
Esprit  y  figurent  très-convenablement,  comme  traduction  de  ces  paroles 
de  l'Ange  :  Spiritus  Sanctus  superveniet  in  /e,  et  virtns  Aliissimi  obumbrùbii 
tibi^  a  Le  Saint-Esprit  descendra  sur  vous,  et  la  vertu  du  Très-Haut  vous 
«  couvrira  de  son  ombre  o.  Un  chrétien,  néanmoins,  comprend  si  facile- 
ment cette  action  divine,  comme  toujours  sous-entendue  quand  elle  n'est 
pas  exprimée,  qu'on  a  pu  souvent  omettre  de  la  rendre  ostensible  sans 
que  l'impression  attendue  du  tableau  en  fût  affaiblie.  La  colombe,  après 
avoir  figuré,  au  v'  siècle,  dans  V Annonciation  de  Sainte-Harie-Majeure, 
devient  rare  dans  les  siècles  suivants;  on  la  retrouve  plus  fréquemment 
vers  le  xui*  siècle,  et  c'est  pendant  le  xiv*  que  devient  fort  usitée  la  figure 
de  Dieu  le  Père.  Alors,  le  plus  souvent,  il  lance  des  rayons  sur  Marie,  et 
ces  rayons  se  prolongent  quelquefois  jusqu'au  point  d'atteindre  son  sein 
virginal  ;  dans  tous  les  cas,  ils  tracent  la  voie  que  suit  la  céleste  colombe. 
Il  arrive  apssi  que  les  rayons  sont  tracés  comme  venant  du  ciel,  sans  que 
la  figure  du  Très-Haut  se  fasse  apercevoir  '  ;  ou  bien,  au  contraire,  Dieu 
le  Père  lance  les  rayons,  sans  que  Ton  voie  le  Saint-Esprit  '.  Il  n'est  rien 
de  plus  légitime  que  ces  divers  modes  de  représentation;  l'artiste  est  trop 
libre  de  les  varier,  pour  que  nous  nous  étendions  sur  leurs  variétés.  Nous. 
nous  contenterons  défaire  remarquer  que,  dans  \ Annonciation Ae^xmon 
Memmi,  la  colombe  descend  entourée  d'une  auréole  de  Chérubins. 

Est-il  également  permis  de  faire  figurer  Dieu  le  Fils  dans  la  représen- 
tation de  ce  mystère?  Il  est  un  assez  grand  nombre  de  tableaux,  où  l'on 
voit  l'Enfant  Jésus  portant  sa  croix,  qui  descend  du  ciel,  pour  venir  repo- 
ser dans  le  sein  de  sa  mère*.  Le  Fils  de  Dieu,  en  s'incarnant,  n'est  pas 

1.  Gori,  Thés.  vet.  dypt.,  T.  III.  Biplistèrc  de  Florence,  pi.  i. 

2.  Cirol  de  la  Ville,  ^i*/.  de- Saint- Seurin  de  Bordeaux,  retable  de  Nolre-Dame-de-Ia- 

Rose. 

3.  Tableau  de  Jean  Sanzio,  le  père  d«  Raphaël  (galerie  de  Milan)  ;  de  Timnteo  Viii 
(même  galerie)  ;  tableau  de  Franria  dont  nous  possédons  nne  pholographie.  Dana  une  mi- 
niature de  la  Légende  dorée  (Bibl.  nat.,  Fr.  2U,  fol.  A),  sous  le  titre  ùAdvénement  de 
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Venu  habiter  ce  sein  virginal  avec  un  corps  tout  forme,  '  mais  son  «sorps  a 
été  formé  du  sang  le  plus  pur  de  Marie.'  Évidemment  les  artistes  dont 
nous  citons  les  tableaux  connaissaient  cette  vérité,  et  ils  étaient  bien 
éloignés  de  l'hérésie  des  Yalentinien^  qui  avaient  soutenu  l'erreur  con- 
traire; ils  voulaient  seulement  rendre  sensible,  par  le  seul  procédé  qui 
soit  compatible  avec  la  nature  de  l'art,  ce  fait,  que  le  Fils  de  Dieu  vient 
s'incarner.  Mais  ce  procédé  favorise  une  grosse  erreur;  il  est  puéril,  il  est 
même  iconographiquement  inexact  (le  Fils  de  Dieu,  en  tant  que  Dieu, 
ne  doit  pas  être  représenté  sous  la  tigure  d'un  enfant,  étant  de  toute 
éternité  égal  à  son  Père).  Ce  procédé  a  été  condamné  sévèrement  par 
saint  Antonin;  depuis,  Molanus  et  Âyala  ont  fortement  insis,té  pour  le 
réprouver,  au  point  que  celui-ci  ne  voudrait  pas  laisser  subsister  sans 
correction  les  tableaux  oU  il  est  employé^;  aujourd'hui,  dans  tous  len 
cas,  on  serait  inexcusable  d'y  recourir,  et  l'art  s'interdira  plutôt,  faute 
d'avoir  aucun  moyen  de  le  faire  convenablement,  de  représenter  le  Fils 
de  Dieu  comme  venant  s'incarner  dans  le  sein  de  Marie.  Mais  sera-t-il 
également  défendu  de  représenter  Dieu  le  Fils,  en  tant  que  Dieu,  comme 
présidant,  des  hauteurs  célestes,  à  l'accomplissement  du  mystère  où  il 
joue  personnellement  le  principal  rôle?  Le  Beato  Angelico  semble  l'avoir 
voulu  quand  il  a  attribué  un  visage  imberbe  à  la  ligure  divine  qui 
envoie  le  Saint-Esprit,  sur  le  reliquaire  de  Sania  Maria  Novella.  Quoi 
qu'il  en  soit,  il  sera  plus  sage  et  moins  sujet  à  contestation,  de  hitsser  à 
la  seule  pensée  du  chrétien  le  soin  de  faire,  dans  la  représentation  de  ce 
mystère,  la  part  du  Fils  de  Dieu;  il  se  dira  qu'elle  est  trop  ineffable,  pour 
être  traduite  visiblement. 

On  voit  aussi  des  Annanciations  où  la  Trinité  tout  entière,  formant 
conseil,  préside  à  l'envoi  du  céleste  messager;  à  ce  sujet,  nous  rappel- 
lerons encore  la  miniature  dont  nous  avons  publié  la  partie  supérieure 
(T.  II,  pi.  v);  mais  il  faut  remarquer  que, dans  cette  composition,  il  y  a  deux 
actions,  ou  deux  scènes  distinctes  et  successives  :  Gabriel  recevant  sa 

Notre-Seigneur,  on  voit,  au  tommet,  le  ciel  représenté  par  un  arc  de  cercle  irisé,  Dieu  le 
Père  et  le  Saint-Esprit  qui  y  font  leur  séjour,  et  au-dessous  un  enfant  nu  portant  la  croix 
avec  cette  inscription  :  Ecee  ego  dlo  et  merce$  mea  meeum.  Au-dessous  est  une  jeune  fille 
à  genoux  :  la  sain(é  Vierge,  sans  aucun  doute  ;  puis  différents  groupes  allégoriques  :  des 
bergers,  des  prisonniers,  un  puits.  Dans  une  raqgée  inférieure  :  une  barque,  les  limbes. 
Pic.  On  a  voulu,  c*est  évident ,  représenter  l'Incarnation  et  ses  effets ,  et  le  caractère  dé  la 
r.omposition  rend  plus  tolérable  le  procédé  que  nous  critiquons. 

1.  Si  Aotonini  Summa  hiitorialit,  part,  m,  tit.  viii.  Molanus,  L.  III,  c.  xiii.  Ajala,  PicL 
CkrUt.,  L.  IV,  c.  IV,  §  2.  Molanus  parle  d*une  interprétation  intermédiaire,  diaprés  laquelle 
cette  petite  ligure  humaine  représenterait. non  le  Fils  de  Dieu  en  tant  que  Dieu  ,  non  son 
corps  qui  nVst  pas  encore  formé,  mais  son  âme.  A  ce  point  de  vue  encore,  ce  procédé  de- 
vrait être  repoussé  comme  favorisant  Terreur  origéniste  de  la  préexistence  des  ftmes. 

T.   IV.  8 
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mission  et  Taccodiplissant,  tour  à  tour  ;  si  bien  que  le  SaintpEsprit,  après 
avoir  pris  part  à  la  première  scène  dans  le  conseil  divin,  descend  sur 
Marie  dans  la  seconde,  au  milieu  d*une  petite  auréole  rayonnante  comme 
une  étoile. 

11  faut  comprendre,  d'ailleurs,  qu'en  tout  cela,  il  ne  s'agit  pas  seule- 
ment de  ne  rien  représenter  qui  ne  soit  susceptible  d'une  bonne  inter- 
prétation«  et  qui  soit  à  l'abri  de  toute  censure,  mais  encore  d'être  clair, 
et,  par  conséquent,  d'éviter  tout  ce  qui  demanderait  une  interprétation 
subtile. 

Ayala  discute  assez  longuement  sur  les  conditions  de  temps  et  de  liea 
où  l'on  doit  représenter  l'Annonciation.  Nous  ne  le  suivrons  pas  sur  ce 
terrain.  Que  la  scène  se  passe  de  jour  ou  de  nuit,  comme  il  en  accorde 
le  choix  aux  artistes;  que,  sans  tenir  compte  de  son  interdiction,  ils  la 
transportent  dans  un  monument  d'une  riche  architecture  ;  que,  se  confor- 
mant à  la  réalité  incontestable  des  faits,  ils  montrent  l'humble  demeure 
de  Nazareth  sous  ses  modestes  apparences  :  nous  croyons  que  toutes  ces 
alternatives  sont  permises,  conformément  aux  principes  généraux  que 
nous  avons  essayé  d'établir,  pourvu  que  \$  représentation  se  soutienne, 
dans  toutes  ses  parties,  sur  le  ton  qu'elle  a  tout  d'abord  adopté. 

Beaucoup  d'Annonciations  sont  même  représentées,  abstraction  faite  de 
toute  circonstance  de  temps  ou  de  lieu  ;  souvent  la  sainte  Vierge  et 
l'Archange  ne  sont  pas  môme  rapprochés  :  ils  sont  symétriquement  dis- 
posés sur  deux  parties  différentes  du  même  monument.  Nous  avons  cité  un 
de  ces  exemples  qui  remonte  au  vi®  siècle,  dans  les  miniatures  du  manu* 
scrit  syriaque  à  Florence.  Ils  sont  devenus  très-communs  dans  la  seconde 
partie  du  moyen  âge.  On  en  remarque  surtout  un  grand  nombre,  où 
Marie  et  Gabriel  sont  encadrés,  l'un  et  l'autre,  en  deux  médaillons,  et 
leurs  expressions  n'eu  sont  pas  moins  corrélatives.  Au  xui*  siècle,  parmi 
les  statues  qui  ornent  nos  cathédrales,  comme  à  Chartres,  à  Amiens,  où 
ils  sont  représentés  voisins  l'un  de  l'autre,  la  gravité  monumentale  ne 
permet  pas  d'accuser,  d'une  manière  aussi  accentuée,  la  correspondance 
de  leur  pantomime  :  et  cependant,  tout  ce  que  l'on  doit  penser  du  mys- 
tère qu'ils  représentent,  n'en  est  pas  moins  fortement  dit  à  l'observateur 
qui  sait  les  bien  voir.  Il  en  est  de  même  des  autres  mystères  que  nous 
observcMons  successivement,  dans  des  conditions  analogues. 
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IX. 


DE   LA   VISITATION  DE  LA  TRÂS-SAINTE  VIERGE. 

La  Visitation,  à  son  tour,  n*est  pas  seulement  un  fait  historique  destiné 
à  trouver  place  dans  la  série  d'événements  qui  remplissent  la  vie  de 
Marie  :  elle  exprime  elle-même  un  grand  mystère.  Dans  cet  ordre  d*idées, 
elle  cède  le  pas  à  TAnnonciaiion  ;  mais  elle  ne  laisse  pas  que  d'avoir  ensuite 
une  grande  importance.  Les  paroles  d'Elisabeth,  dans  cette  occasion, 
sont  associées  à  celles  de  l'Ange  dans  l'Annonciation  ,  pour  former  celte 
admirable  prière  que  nous  appelons  la  Salutation  angélique.  Ce  fut  alors 
que  Marie  prononça  le  Magnificat ,  le  plus  sublime  des  cantiques  ;  ce  fut 
alors  que  Jésus,  dans  son  très-chaste  sein,  exerça  les  prémices  de  son 
ministère,  et  accorda  la  grâce  de  la  sanctification  à  son  précurseur  encore 
renfernnié  lui-même  dans  le  sein  de  sa  mère*.  C'est  le  second  des  mystères 
du  Rosaire  :  mystère  de  charité,  de  communication;  type  de  toutes  les 
amitiés  saintes,  de  tout  ce  que  l'on  peut  faire  pour  le  service  du  prochain, 
type  de  parfaite  sociabilité.  Cependant  nous  ne  voyons  pas  que  la  repré- 
sentation de  ce  mystère  ait  été  usitée  dans  la  première  et  même  dans  la 
seconde  phase  de  l'art  chrétien.  Elle  se  rencontre  parmi  les  peintures  des 
Catacombes,  dans  le  cimetière  de  Saint-Jules,  sur  la  voie  Flaminienne; 
mais  elle  n'y  a  été  peinte  qu'au  yW  ou  viu*  siècle^.  L'exemple  qui  en 
est  donné  par  une  couverture  d'Ëvangéliaire  de  la  Bibliothèque  natio- 
nale, pourrait  être  antérieur,  ce  monument  étant  classé  parmi  ceux  qui 
ont  précédé  le  viii*  siècle,  dans  la  quatrième  classe  des  publications  de  la 
Société  d'Aruudel  3.  Nous  l'avons  ensuite  observée  sur  une  feuille  de 
diptyque,  du  \m^  ou  ix*  siècle ,  publiée  par  Gori  *;  sur  l'une  des  extré- 
mités d'un  coffre  en  ivoire,  du  musée  du  Louvre,  que  M.  Labarte  attribue 
à  cette  seconde  époque S;  sur  le  diptyque  de  Milan,  compté  par  Mozzoni  ^ 

1.  Nous  ne  parlons  que  pour  mémoire,  et  afin  de  repousser  toute  représentation  iJe  ce 
genre,  d*i'n  tableau  du  xvi»  siècle ,  donné  à  la  ville  de  Lyon  par  Tarchiiecte  Noldet,  où, 
rEiifant  Jésus  et  le  petit  saint  Jean  étant  représentés  comme  dans  les  seins  «ie  leurs  mères, 
le  premier  bénit,  le  second  incline  pieusement  la  tête.  {Manuel  d*lcon.  chrét..  Guide  de  la 
Peiniure,  p.  156.) 

2.  Bosio,  Roma  soit.,  p.  579. 

3.  Annalei  areh.,  T.  XVH  ,  p.  370. 

L  Gori,  The»,  vel.  dypl.^  T.  llf,  pi.  xxxv. 

5.  Arts  induttnelêf  pi.  x. 

t..  Gorî,  Thés,  vet.  dypt.,  T.  III,  pi.  xxx.  Société  d^Arundel,  7e  classe,  no  .«>. 
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parmi  les  monuments  du  x^'  siècle  ;  sur  le  diptyque  du  musée  Barbe- 
rini,  dont  nous  avons  parlé  comme  étant  du  xi*  ^  Sur  presque  tous  ces 
monuments,  la  Visitation  est  représentée  de  la  manière  la  plus  simple, 
par  un  étroit  embras'sementde  Marie  et  d'Elisabeth,  sans  aucuns  témoins. 
La  présence,  d'une  suivante  et  Taccompagnement  d'une  riche  construction 
donnent  à  la  scène ,  sur  la  cassette  du  Louvre ,  une  physionomie  excep- 
tionnellement remarquable.  La  suivante  se  retrouve  au  xiii^  siècle  sur  la 
châsse  des  grandes  reliques,  à  Aix-la-Chapelle*,  et  dans  un  groupe  attri- 
bué à  Cimabue  et  publié  par  Mme  Jameson  3,  puis  au  xiv*  siècle ,  sur  la 
porte  du  baptistère  de  Florence.  Cette  particularité  semblerait  donc  avoir 
acquis  une  valeur  traditionnelle.  Sur  l'un  des  bas-reliefs  de  la  façade 
d'Orvieto,  qui  doit  appartenir  aussi  au  xiv«  siècle,  on  voit,  dans  la  Visi- 
tation, cette  même  figure,  et,  de  plus,  une  autre  femme  non  voilée  qui 
ouvre  un  rideau. 

Alors  on  n'en  était  plus,  d'ailleurs,  à  représenter  Marie  et  Elisabeth 
dans  un  vif  mais  toujours  uniforme  embrassement  :  dès  le  xn*  siècle,  sur 
la  porte  de  Monreale,  en  Sicile^  elles  se  tiennent  se.ulement  par  les  bras 
et  semblent  se  parler.  Chez  nous,  à  la  même  époque,  dans  les  bas-reliefs 
de  l'abbaye  de  Moissac,  en  Auvergne,  elles  se  parlent  sans  se  joindre,  dans 
le  sentiment  des  paroles  que  l'Évangile  met  dans  leurs  bouches  :  Elisa- 
beth félicitant  Marie  ;  Marie  disant  le  Magnificat  avec  humilité.  A  Char- 
tres ,  au  portail  septentrional ,  «  Marie  » ,  dit  M.  l'abbé  Bulteau ,  «  ouvre 
«  les  bras  pour  y  recevoir  amoureusement  sa  cousine;  on  dirait  qu'elle 

«  entonne  le  cantique  :  Mon  âme  glorifie  le  Seigneur Elisabeth  ouvre 

tt  les  bras  et  dit  :  D'oii  me  vient  ce  bonheur  que  la  Mère  de  mon  Sauveur 
tt  vienne  à  moi  ^  ?  »  Un  prophète,  Daniel  probablement,  leur  est  associé. 
Sur  la  porte  de  Florence,  elles  se  sont  reprises  par  les  bras  et  sont  prêtes 
à  s'embrasser.  Sur  le  bas-relief  d'Urvieto ,  d'Agincourt  relève  avec  raison 
l'onction  douce  et  touchante  qui  respire  dans  cette  scène.  Leurs  situations 
sont  à  peu  près  les  mêmes;  mais  l'empressement  charitable  de  Marie  est 
plus  marqué,  et  il  y  a  plus  de  respect  de  la  part  d'Elisabeth.  Le  momentse 
fait  entrevoiroù  on  la  montrera  se  prosternant  tout  à  faitaux  piedsdeMarie. 
On  en  rapporterait  un  premier  exemple  à  une  époque  plus  ancienne,  si  on 
devait  adopter  la  date  du  xii*  ou  xiii*  siècle,  que  d'Agincourt  accorde  à 
un  tableau  de  style  grec,  signé  du  nom  de  Bizemano  ;  mais  il  suffirait  des 
nimbes  mobiles  que  Ton  observe  dans  ce  tableau,  pour  attester  qu'il 


1.  Gori,  t'i.  xxxviii. 

t.  Mélanges  a'AichéoL,  T.  1,  |il.  ii. 

3.  Legends  ofthe  Madonna ,  p.  18U. 

i.  Ruileau,  DeieripL  de  la  calh.  de  Chartres,  p.  81. 


PRÉUmBS  DU  DIVIN  AVÉNBMENT.  117 

n'est  pas  aolérieur  au  xv« ,  accusé  d'ailleurs  par  la  coinposiiion  tout 
entière. 

Au  comitiencement  de  ce  siècle  appartient  la  Predella  de  l'église  de  la 
Trinité,  à  Florence,  peinte  par  dom  Lorenzo ,  le  camalduie.  On  y  voit  le 
plus  charmant  modèle  du  genre  qu'il  soit  peut-être  possible  de  trouver, 
tant  la  vénération  de  la  bonne  sainte  Elisabeth  est  cordiale  et  profonde» 
tant  l'humilité  de  Marie,  l'invitant  à  se  relever»  est  douce  et  aimable. 


43 
La  Visitation.  (Dora  Lorenzo,  camalduie.) 

Le  P.  Antoine  de  Vieyra,  cité  par  Ayala^  aurait  voulu  qu'un  semblable 
signe  de  respect  de  la  part  d'Elisabeth,  prosternée  pour  accueillir  la 
Mère  de  Dieu,  devînt  de  règle  universelle.  Ayala  s'oppose,  avec  raison, 
à  ce  qu'on  impose  sur  ce  point  la  contrainte  d'une  prescription  uni- 
torme;  mais,  assurément,  ce  mode  de  composition  mérite  d'être  encou- 
ragé. 

Il  est  à  remarquer  que,  dans  les  deux  tableaux  dont  nous  venons  de 
parler  en  dernier  lieu,  on  observe  une  autre  innovation,  dont  l'usage  va 
tieveuir  habituel  :  elle  consiste  à  multiplier  arbitrairement  les  person- 
nages accessoires.  Dans  le  tableau  de  Dom  Lorenzo,  il  y  a  un  homme  et 
une  femme  qui  s'entretiennent  ensemble  derrière  Marie.  Dans  celui  que 
d'Agincourt  a  publié,  trois  jeunes  tilles  sont  groupées  à  la  porte  de  sainte 
Elisabeth  ;  puis  le  corlége  de  Marie  se  compose  de  saint  Joseph  et  de  deux 


I.  Ayala,  Pkior  CkrUL,  L.  IV,  c.  v,  g  3. 
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Anges,  qvLx  sont  réputés  les  avoir  accompagnés  dans  leur  voyage.  De 
même,  deux  Anges  sont  sculptés  sur  les  bas-reliefs  de  Notre'-Dame-de-la- 
Rose,  à  Saint-Seurin  de  Bordeaux,  de  chaque  c4té  du  groupe  de  TEm- 
brassement.  Mme  Jameson  a  reproduit  une  charmante  composition  du 
Pinturicchio,  où  deux  Anges  se  tiennent  également  recueillis,  à  une  dis- 
tance respectueuse  derrière  Marie  et  Elisabeth  ^. 

Cette  intervention  an|i:élique,  sous-  quelque  forme  qu'elle  se  présente, 
est  pleine  de  poésie.  Au  contraire,  la  présence  de  saint  Joseph  et  des 
autres  témoins  humains ,  mis  à  porti^e  d'entendre  l'entretien  des  deux 
heureuses  mères,  a  été  l'objet  de  quelques  critiques,  par  ce  motif  qu'elles 
seules  encore  avaient  le  secret  de  la  maternité  virginale  de  Marie,  et  que 
saint  Joseph/en  particulier,  Tignorait  alors  ;  car,  selon  toutes  les  proba- 
bilités, ce  ne  fut  qu'au  retour  de  sa  très-sainte  épouse  dans  la  maison  con- 
jugale^ que,  s'apercevant  de  son  état,  il  eut  la  pensée  de  se  séparer  d'elle. 
Quelques  auteurs  en  ont  conclu  que  saint  Joseph  n'accompagna  pas 
Marie,  mais  la  fit  accompagnerchez  sainte  Elisabeth.  Catherine  Emmerich 
pressente  la  chose  sous  un  aspect  bien  plus  vraisemblable  :  elle  admet  que 
saint  Joseph  fit  le  voyage,  mais  qu'occupé,  au  moment  de  l'arrivée,  de 
divers  soins  qui  en  étaient  la  conséquence,  il  ne  se  serait  pas  trouvé  pré- 
sent lors  de  la  première  entrevue;  et,  après  avoir  passé  quelques  jours 
dans  la  maison  de  Zacharie,  il  s'en  serait  retourné  seul  à  Nazareth,  pour 
vaquer  à  ses  affaires.  D'ailleurs,  quelle  que  soit  la  personne  qui  ait  ac- 
compagné la  jeune  épouse  de  Joseph  dans  son  lointain  voyage,  il  faut 
reconnaître  qu'aucun  témoin  ne  dut  entendre  les  paroles  d'Elisabeth  et 
celles  de  Marie,  qui  impliquaient  la  connaissance  du  mystère.  Mais  nous 
nous  sommes  mis  à  l'aise  avec  toutes  ces  difficultés  de  fait,  en  professant 
que,  sous  la  réserve  des  circonstances  où  l'on  côtoierait  de  trop  près  des 
erreurs  dogmatiques,  l'art  doit  jouir  d'une.grande  liberté  quanta  l'emploi 
des  artifices  de  composition.  Le  théâtre  a  ses  à-part;  de  même,  on  peut 
supposer  que,  dans  un  tableau,  tels  personnages,  placés  à  une  faible  dis- 
tance des  acteurs  principaux  de  la  scène,  n'entendent  pas  ce  qu'ils 
sont  censés  dire.  Ainsi,  la  présence  de  Joseph,  comme  celle  de  Zacharie, 
dans  beaucoup  de  Visitations^  n'impliquerait  qu'une  participation  éloi- 
gnée à  l'action  principale. 

Nous  citerons,  à  ce  sujet,  deux  autres  tableaux  du  Pinturicchio  :  l'un 
qui  était  peint  à  fresque  dans  les  cloîtres,  maintenant  détruits,  de  Sainte- 
Marie-du-Peuple,  à  Rome;  l'autre  qui  figure  parmi  les  peintures  de  la 
chapelle  Riario,  dans  cette  môme  église.  Dans  ces  deux  compositions,  on 
peut  dire  que,  proportionnellement  au  champ  du  tableau,  l'intervalle  qui 

1.  Legendfoflhe  Madonna^  p.  186. 
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sépare  chacun  de»  deux  saints  époux ,  derrière  Marie  et  Elisabeth ,  où  ils 
sont  placés,  est  suffisant  pour  indiquer  qu'ils  demeurent  étrangers  à  leur 
entretien.  D'ailleurs,  il  n'est  pas  dit  que»  dans  l'une  ou  l'autre,  elles  pro- 
noncent aucune  parole.  Dans  l'une,  elles  s'embrassent  avec  effusion  ;  dans 
l'autre,  elles  se  prennent  la  main  avec  une  douce  amitié  :  l'artiste  ne 
semble  avoir  eu  en  vue  que  ces  premiers  témoignages  d'affection.  Son 
plus  grand  mérite  en  les  exprimant,  c'est  d*étre  suave;  il  ne  va  pas  au 
delà  dans  la  région  des  idées.  Saint  Joseph,  dans  la  fresque  du  clcrftre,  ne 
faisait  que  s'avancer  de  loin ,  d'un  air  honnête  et  serein,  tenant  son  fine 
par  la  bride,  souriant  peut-être  à  l'empressement  des  deux  cousines, 
attentif  plutôt  à  Zacharie,  qui  accourt  au-devant  de  lui.  Dans  le  tableau 
de  la  chapelle,  ils  sont  fixés,  chacun  dç  leur  côté,  dans  un  sentiment  de 
pieuse  méditation.  Dans  les  vitraux  de  la  même  église,  peints  par  Guil- 
laume de  Marseille,  une  autre  Kts/to/Zon  semble,  quant  à  la  succession 
des  faits,  comme  la  suite  de  celle  du  cloître  :  Joseph  a  détaché  le  licol  de 
sou  âne,  pour  le  soulager^et  il  entre  en  conversation  avec  Zacharie;  dans 
tous  les  cas,  ils  ne  sont  certainement  pas  censés  entendre  ce  que  Marie  et 
Elisabeth  peuvent  se  dire.  Sans  cesser  de  se  tenir  embrassées,  elles  ont 
commencé,  en  effet,  à  s'entretenir.  Elisabeth  félicite  sa  cousine,  en  s'in- 
clinant  comme  par  un  mouvement  naturel ,  qui  semble  deniieurer  ina- 
perçu à  l'humble  vierge >  grandie,  au  contraire,  avec  dignité,  dans 
un  sentiment  de  joie  annonçant  le  Magnificat.  Elisabeth  a  une  suivante, 
mais  l'attention  de  celle-ci  se  porte  ailleurs. 

Ayala  blâme  l'entretien  de  saint  Joseph  et  de  Zacharie,  par  la  raison 
que  ce  dernier  était  muet  alors.  Le  Guide  de  la  peinture  du  mont  Ailios  le 
prescrit,  au  contraire  ^  A  nos  yeux,  il  suffit,  pour  satisfaire  à  ce  qu'il  y  a 
de  juste  dans  la  critique  du  théologien  espagnol ,  que  rien  dans  la  phy- 
sionomie du  Prophète  n'indique  qu'il  prend  la  parole  ;  il  peut,  quoique 
muet,  accueillir  cordialement  son  saint  visiteur.  Il  peut  aussi  s'exprimer 
par  signes,  et,  la  pensée  commune  devant  se  porter  sur  la  cause  merveil- 
leuse de  son  mutisme,  rien  ne  nous  paraîtrait  mieux  approprié  au  sujet 
que  de  le  voir  porter  la  main  sur  sa  bouche,  pour  indiquer  que  là  est  le 
signe  de  Fintervention  divine;  et  ses  regards  s'élevant  vers  le  ciel,  ceux 
de  saint  Joseph  peuvent  s'y  élever  aussi.  Quoique  les  événements  qui  se 
préparent  soient,  pour  l'un  et  l'autre,  encore  ijidéterminés,  ce  serait  le 
commentaire  de  ce  qui  se  passe  entre  les  deux  cousines,  et  tout  leUableau 
prendrait  une  teinte  d'inspiration  et  de  sublime  attente. 

1.  Gomiiie.on  ne  voi(  pas  de  (races  Je  cel  élément  de  composition  avant  le  xv«  {lièrle,  la 
prfscrtpiioD  Je  ce  Guide  (p.  156)  montre  que,  si  les  innovations  ont  été  rares  et  lentes  dans 
Tart  grec  chrétien,  on  en  trouve  cependant  des  exemples. 
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Le  plus  célèbre  des  tableaux  de  la  Visitation  est  celui  de  Rubens,  dans 
la  cathédrale  d*Anvers.^  Au  travers  de  cette  magie  de  la  peinture,  de  ce 
relief  des  formes,  de  l'éclat  de  ces  couleurs,  de  cette  scène  animée,  ou  se 
mêlent  des  détails  familiers  et  des  signes  de  grandeur,  de  tous  ces  genres 
de  mérites,  capables  de  gagner  les  suffrages  des  connaisseurs,  sans  beau- 
coup élever  la  pensée,  si  l'attention  se  porte  sur  Marie  et  sur  Elisabeth, 
on  reconnaîtra  que  chez  elles  les  convenances  d'attitude  et  d'expression 
sont  bien  observées.  Il  ne  faut  pas  trop  se  laisser  prendre  à  Téclat  cba* 
toyant  de  la  robe  de  soie  que  porle  la  très-sainte  voyageuse  ;  il  ne  faut  pas 
trop  remarquer  que  le  pauvre  flne  qui  lui  a  servi  dQ  monture  va  mal  avec 
son  riche  costume.  Mais  que  l'on  écoute  Elisabeth;  nous  retrouvons  dans 
son  expression  le  sentiment  de  ces  paroles  :  «  Et  d'où  me  vient  cet  hon- 
te neur,  que  la  mère  de  mon  Seigneur  me  visite?  »  Que  l'on  considère 
Marie  prête  à  entonner  le  Magnificat.  Zacharie  et  saint  Joseph  sont  très- 
rapprochés;  mais,  tout  occupés  de  leur  rencontre  mutuelle,  ils  peuvent 
être  réputés  aussi  étrangers  qu'ils  doivent  l'être  à  ce  qui  se  passe  i  côté 
d'eux.  Le  péristyle  oh  s'abordent  Marie  et  Elisabeth  est  favorable  à  leur 
isolement  et  à  leur  mise  en  relief.  L'illustre  auteur  de  ce  tableau  l'a  fait 
pour  le  plaisir  des  yeux;  on  y  trouverait  les  éléments  d'une  œuvre  sérieu- 
sement chrétienne. 


ETUDE  V. 
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Parmi  les  faits  évangéliques,  il  n'en  était  aucun,  ce  semble,  qui  dût 
mieux  entrer  dans  le  programme  de  l'iconographie  chiélienne,  pendant 
sa  première  période,  que  la  naissance  même  du  Sauveur.  Comment 
exprimer  mieux,  en  eff<'t,  l'idée  de  renouvellement,  de  salut  et  du  paix, 
'  que  les  fidèles  alors  étaient  accoutumés  à  rechercher  toujours  dans  les 
images  peu  variées  qu'ils  aimaient  à  rencontrer  sous  leurs  regards?  Il 
est  vrai.  Mais  aussi,  combien  n'évitaient-ils  pas  tout  ce  qui  pouvait,  par 
rapport  au  Fds  de  Dieu,  porter  au  souvenir  trop  marqué  de  ses  humilia- 
tions! Ils  passaient  donc  aussitôt  de  la  pensée  de  sa  naissance  à  celle 
de  ses  manifestations,  et  à  leurs  yeux  les  mystères  de  son  enfance 
se  traduisaient  de   préférence    par    les    honneurs    princiers    que   lui 


L«  NtliTil«  de  Notre-Seigncnr  al  l'Adordion  dea  Utgtt.  (Couverture  ds  Mrcoph>ge, 
l¥*  t\U\*.)    . 

rendirent  les  Mages,  lia  ne  prirent  pas  autant  de  goAl  d'abord  à  contem- 
pler les  grâces  naïves  du  divin  Enfant  abaissé  pour  venir  ft  noas,  jusqu'à 
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naître  dans  uneétable  et  à  se  laisser  coucher  dans  une  crèche.  Ainsi,  tandis 
que  l'Adoration  des  Mages  est  un  des  sujets  usités  dans  les  Catacombes 
parmi  les  peintures  de  la  première  période,  c'est  seulement  parmi  les 
sculptures  des  sarcophages  du  iv^  et  du  v^^  siècle,  et  en  bien  moindre 
nombre,  que  l'on  rencontre  des  représentations  ayant  trait  plus  directe- 
ment à  la  naissance  de  Notre-Seigneur.  Et  encore  doit-on  observer  que 
les  deux  mystères  de  la  Naissance  et  de  la  Manifestation  y  montrent  une 
grande  tendance  à  s'associer,  comme  étant  le  complément  nécessaire,  on 
pourrait  dire  le  correctif,  l'un  de  l'autre.  Ainsi,  sur  deux  sarcophages 
publiés  par  Bosio  et  trouvés,  l'un  au  Vatican,  l'autre  dans  les  Catacombes 
proprement  dites  attenant  à  la  basilique  Saint-Sébastien,  Jésus  étant 
couché  dans  la  crèche  sous  un  toit  qui  rappelle  l'étable,  la  sainte  Vierge 
étant  assise  à  côté  de  lui,  avec  un  autre  personnage  qui  est  debout  et  que 
nous  prenons  poursaintJoseph,  nonobstant  quelques  raisons  d'en  douter 
qui  viennent  de  certains  antres  monuments,  le  bœuf  et  l'ftne  se  tenant 
de  l'autre  côté,  les  Mages  arriventimmédiatement  après,  avec  leurs  pré- 
sents, pour  les  offrir  au  Nouveau-Né  ^ 

Sur  un  autre  sarcophage,  également  publié  par  Bosio,  la  scène  est 
dédoublée  ;  mais  l'intention  que  nous  constatons  d'honorer  le  Sauveur 
dès  sa  naissance  n'en  est  rendue  que  plus  saillante.  Il  n'est  plus  couché 
dans  la  crèche,  il  est  étendu  sur  un  autel,  où  les  deux  animaux  continuent  • 
de  l'honorer,  oii  deux  bergers  l'adorent,  sans  que  l'artiste,  dans  la  conci- 
sion de  son  langage  iconographique,  ait  placé  près  de  lui  Marie  et 
Joseph;  il  a  jugé  suffisant  de  les  représenter  dans  la  composition  voisine 
et  complémentaire,  où  l'Adoration  des  Mages  est  rendue  selon  la  manière 
la  plus  ordinaire  ^. 

Nous  voyons  avec  non  moins  de  clarté,dans  deux  monuments  des  v*  et 
\i^  siècles,  comment  on  entendait  ne  pas  séparer  la  naissance  du  Sauveur 
des  circonstances  propres  à  le  glorifier,  et  comment  l'Adoration  des  Mages 
tenait  le  premier  rang  parmi  les  moyens  jugés  propres  à  atteindre  ce  but: 
nous  voulons  parler  des  mosaïques  de  Sainte-Marie-Majeure  et  des  fioles 
de  Monza.  Dans  les  premières,  les  sujets  représentés  formant  une  série 
historique  nlative  à  la  naissance  et  à  l'enfance  du  Sauveur,  cette 
naissance,  comme  fait  principal,  devait  nécessairement  trouver  place 
entre  l'Annonciation  et  la  Présentation  de  Jésus  au  Temple.  On  ne  peut 


1.  Bosio,  Roma  sott.,  p.  63,  289.  Il  est  i  remarquer  qu(*,  sur  ces  mofsumenU,  la  crèche  a 
pris  la  forme  d'un  véritable  berceau.  Noué  reproduisons,  d'après  foiiginal  qui  se  trooTe  au 
muséf}  de  Lairan,  la  portion  du  premier  de  ces  sarcophages,  sur  laquelle  porteront  nos  ob- 
serratioAS. 

2.  Botio,  Aoma  fo(l.,  p.  267. 
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done  douter  qae  ce  ne  soit  à  ce  mystère  que  se  rapporte  priocl paiement 
la  composition  intermédiaire,  où  Jésus  enfant  est  assis  sur  un  trdne,  non 
comme  s'il  venait  de  naître,  mais  comme  un  adolescent  ;  la  sainte  Vierge 
et  saint  Joseph  sont  assis  de  chaque  côté  de  ce  tréne  ,  quatre  Anges 
se  tiennent  par  derrière ,  et  c'est  ainsi  entouré  que  le  jeune  Roi  accueille 
les  Mages  qui  s'avancent  vers  lui. 

Quant  aux  fioles  de  Honza,  il  faut  se  rappeler  que  ces  petits  monu- 
ments étaient  destinés  à  rappeler  les  lieux  saints  et  les  mystères  qui  s'y 
étaient  accomplis  :  les  souvenirs  de  Bethléem,  d'un  côté,  ceux  de  Jéru- 
salem et  du  Saint-Sépulcre,  de  l'autre.  On  comprendra  alors  pourquoi  on 
voit  tout  à  la  fois,  sur  quelques-unes  d'entre  elles,  l'Enfant  Jésus  assis 
sur  les  genoux  de  Marie,  recevant  d  un  côté  les  hommages  des  bergers, 
de  l'autre  ceux  des  Mages,  qui  viennent  simultanément  l'honorer  et  l'ac- 
clamer, —  et  la  rencontre  de  TAnge  et  des  saintes  Femmes  au  tombeau, 
pour  dire  la  Résurrection  du  Sauveur  <. 

Le  trait  commun  à  toutes  les  Nativités  primitives  que  nous  venons 
de  comparer,  est  d'être  associées  à  l'Adoration  des  Mages,  ordinai- 
rement comme  partie  intégrante  d'une  scène  unique  ,  et  cela  avec 
l'intention  invariable  de  glorifier  le  Nouveau-Né.  Sur  les  sarcophages,  on 
remarquera  que  les  compositions  citées  ont  toutes  un  autro  trait  com- 
mun :  la  présence  du  bœuf  et  de  l'âne  près  du  divin  Enfant.  Nous  ferons 
une  autre  observation  :  dans  les  monuments  de  même  temps  et  de  même 
catégorie,  oii  le  sujet  de  la  Nativité  de  Notre-Seigneur  a  été  réduit,  par 
défaut  d'aspace  ou  par  d'autres  raisons,  à  sa  plus  simple  expression,  ce 
sont  ces  deux  animaux  qui  ont  été  choisis,  avec  l'Enfant  Jésus  lui-même 
et  l'étoile  qui  rayonne  au -dessus  de  sa  tête,  comme  uniques  éléments  de 
la  composition  ^;  et  il  est  bieis  rare  qu'on  ait  omis  de  les  représenter 
près  de  la  crèche,  depuis  lors  jusqu'aux  temps  modernes. 

L'emploi  persistant,  l'emploi  préféré,  dans  les  hautes  époques,  de  ces 
deux  témoins  naturellement*  les  plus  humbles  du  grand  mystère  accom- 


i.  M^'zzoni,  TavoU  délia  ttoria  délia  ChieM,  p.  77,  A  ;  p.  8i. 

2.  Nous  citerons  spécialement  le  couvercle  du  sarcophage  de  réffiise  Saiot-Ambroise,  à 
Milan,  publié  par  Allegranza,  Monumenli  di  Milano,  pi.  y,  et  plus  exactAment  p:r  Ferrario, 
ihnumenH  di  San  Ambroffio,  p.  161,  pi.  xv.  Ou  remarquera  que  la  scène  occupant  une  sorte 
de  tympan,  à  Textrémité  du  monument,  on  voit,  dans  les  deux  angles,  deux  colombes  qui 
becqoètent  des  pains  dans  des  corbeilles  renversées ,  images  des  âmes  qui  profitent  des 
grâces  da  divin  avéue.nent.  Et  ce  qui  achèvt*  de  donner  à  penser  que  les  deux  animaux  eux- 
mêmes  ont  one  ▼  fleur  symbolique  analogue,  e*est  que,  dans  le  tympan  placé  à  l'exlrémité 
opposée  ,  on  a  représenté  le  chrisme  j^  ceint  d*une  couronne  entre  deux  colombes,  et  les 
deux  colombes  b.'cquetant  les  pains  s*y  retrouvent  également.  (Martigny,  DUl.  dei  Ant. 
ehrét.,  p.  86,89,431.) 
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pli  à  Bethléem,  jette  un  grand  jour  sur  la  signification  que  Tart  chrétien 
a  entendu  tout  d'abord  leur  donner.  Évidemment,  puisque  la  pensée  de 
glorification  était  alors  dominante,  c'est  sous  l'impression  de  cette  pensée 
qu'ils  ont  été  si  généralement  représentés.  Il  ne  s*agit  que  très-secondai- 
rement de  savoir  si,  en  réalité,  dans  la  grotte  oii  le  Sauveur  est  né,  et  qui 
servait  quelquefois  d'abri  aux  bestiaux  du  voisinage,  il  y  avait  auprès  de 
lui,  au  moment  précis  de  sa  naissance,  quelques-uns  de  ces  modestes  servi- 
teurs de  l'homme.  Quanta  la. présence  de  l'âne  et  du  bœuf,  en  partica- 
lier  ,  celle  de  l'âne  est  probable  :  il  avait  dû.servir  de  monture  à  la  jeune 
épouse  de  Joseph,  pendant  le  voyage  ;  pour  le  bœuf,  on  n'imagine  guère, 
au  contraire,  comment  il  se  serait  trouvé  là;  cependant  la  chose,  naturel- 
lement, n'a  rien  d'impossible;  l'on  comprend  surtout  qu'elle  ait  pu  avoir 
Heu  pour  quelque  raison  mystérieuse  et  par  une  disposition  spéciale  de 
la  Providence  ^.  Quoi  qu'il  en  soit,  pour  justifier  la  pratique  de  l'art,  il 
suffit  amplement  de  ces  paroles  d'Isaîe  :  Cognovtt  bos  possessorem  et  asintis 
prœsepe  Domini  ^.  c  Le  bœuf  a  connu  celui  auquel  il  appartenait,  et  Tâne 
«  l'établcrde  son  maître  ».  Un  très-grand  nombre  de  saints  Pères  font  au 
Sauveur  naissant  l'application  de  ces  paroles,  auxquelles  viennent  se 
*  joindre  celles  d'Habacuc,  d*après  les  Septante  :  In  medio  duorumani- 
malium  cognosceris^,  h  On  vous  reconnaîtra  au  milieu  de  deux  animaux  ». 

1.  Les  aaciei<8  Pères  de  TÊglise  ont  pensé  qu'il  y  avait  réellement  dans  l^étable  de 
Bethléem  un  bœuf  et  un  âne  ;  ainsi  :  saint  Grégoire  de  Nazianze  (Oral,  in  NaHv.<,  38,  édit. 
Paris,  1630,  p.  623),  saint  Grégoire  de  Nysse  {Oral,  in  Nativ.),  saint  Cyrille  de  Jérusalem 
{Catéchéêe,  xir,  n^  9),  saint  Augustin  (Oraf.  contra  JudcBOs,  c.  xiii),  saint  Paulin  de  Noie 
{EpM.  xxxiadSeverum,  n«3),  saint  Jérôme  {Epist.  xxin  adEtutoehium,  c.  iv).  Nous  eîtons 
les  paroles  de  ce  dernier  :  !nde  Bethléem  ingrêtsa  {Paula)  in  apfo«m  intnnMi  vidit.,,  itabu- 
Uim,  in  quo  agnovit  bos  postetsorem  $uum  et  asinut  prtBMepe  Domini  sut.  Nous  y  joignons 
cetfe  citation  du  Bréviaire  romain  :  0  admirabile  Sacramentum  ut  animalia  vidèrent  homi" 
num  natumjacentem  in  prœsepio.  Le  protestant  Basuage  convient  que  les  Pères  l'ont  entendu 
non-seulement  aliégoriquement,  mais  dans  un  sens  historique.  {Annal.  politieo-eccle$,  ad 
annum  ante  Dom.  5,  §  21 .  ) 

Ludolphele  Chartreux  {Vie  de  Notre-Seigneur),  Samelli  {Le%ioni  spirituale,  Venezia,  T.  IL 
p.  21),  Sianda  {Vita  di  Maria),  etc.,  etc.,  rapportent  le  fait  sans  difficulté.  Baroniua,  Sandini 
{HistoriafamiUœsacrœ,  ^.ib),Trombeï\i  {De  CuUu  Sanctorum,  T.  II,  part.  2«,  p.  156), 
Molanus  {HUt  55.  Imayinum,  L.  III,  c  Lvm),  Ayala  {Pict,  Christ.,  L.  III,  c.  l,  g  7,  9),  la 
diacuient  et  en  soutiennent  la  probabilité  contre  les  écrivains ,  la  plupart  protestants  ,  qui 
root  combattu.  Sainte  Brigitte  dit  :  Et  seeum  habebant  ambo  unum  bovem  el  osinani  (L.  IV, 
c.  XXI,  §  1  ;  éd.  Rom.,  1606,  p.  658).  Marie  d'Agreda  reprend  :  t  Bientôt  un  boeuf  accourut 
fl  (par  la  volonté  divine)  en  toute  hâte  des  champs  voisins  ;  il  entra  dans  la  grotte  et  se 
•  joignit  au  petit  âne  qui  avait  porté  notre  auguste  Reinn.  j  (Traduct.  du  P.  Croset, 
Paris,  1857,  T.  111,  p.  325.)  Catherine  Emmerich  ne  |>arle  que  de  Tânessequi  avait  porté 
Marie. 

2.  is.,  1,  3. 

3.  Habac,  m.  2. 
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Quelques-uns  des  Pères  vont  plus  loin,  et  les  interprétalionâqu'ils^  donnent 
au  bœuf  et  à  Tâne  servent  à  expliquer  l'importance  que  ces  animaux  ont 
si  promptement  acquise  dans  l'iconographie  chrétienne.  Ils  représentent 
les  deux  peuples  parmi  lesquels  devait  ?e  recruter  TËglise.  Sanctum 
Regem  Christum,  dit  saint  Pierre  Chvy^ologixe.. appositumante  duo  prophe^ 
tica  iUajumenta  duorum  vxdelicet  populorum  ,  typum  figuramtfue  gestantia 
intuentuTy  admirantur^  agnoscunt  [Magi)  ^  :  &  Les  Mages  considèrent ,  ils 
«  admirent,  ils  reconnaissent  le  saint  Roi,  le  Christ,  placé  entre  les  deux 
«  animaux  prophétiques,  type  et  figure  des  deux  peuples...  •  Le  bœuf 
et  Tâne  auraient  donc  pu  avoir,  dans  nos  monuments  primitifs,  une 
signification  analogue  à  celle  des  deux  cités,  Jérusalem  et  Bethléem,  dans 
un  ordre  d'idées  qui  avait  un  autre  équivalent  dans  la  représentation 
simultanée  de  T Adoration  des  bergers  et  des  Mages,  comme  sur  les  fioles 
de  Monza  ;  de  sorte  que,  sur  ces  petits  monuments  oomme^dans  la  mosaï- 
que de  Sainte-Harie*Majeure,  où  l'on  voit  les  deux  cités,  et  sur  les  sarco- 
phages où  sont  les  deux  animaux,  il  est  très-possible  que,  sous  des  formes 
aussi  différentes,  on  soit  invité  à  voir  le  même  fonds  d'idées. 

L'on  dira,  dans  un  ordre  d'idées  plus  général  et  destiné  à  se  soutenir 
plus  longtemps,  que  les  deux  animaux  représentent. le  peuple  fidèle. 
Dans  tous  les  cas,  ce  n'est  pas  évidemment  comme  accessoires  familiers 
que  le  bœuf  et  Tàne  figurent  dans  ces  antiques  monuments;  cette  dimi- 
nution de  leur  rôle  ne  viendra  que  bien  des  siècles  après.  Cependant, 
quant  à  la  manière  défendre  le  fait,  on  y  a  mis  assez  de  naturel  :  ou  ils 
s'avancent  en  flairant,  comme  pour  reconnaître  leur  maître,  ou  ils  se 
penchent  vers  le  divin  Enfant,  comme  pour  le  réchauffer  de  leur  haleine. 
Cette  remarque  s'applique  spécialement  à  la  couverture  d'évangéliaire  de 
Milan,  qui,  pour  la  date,  s'éloigne  peu  de  la  mosaïque  de  Sainte-Marie- 
Majeure  ,  à  laquelle  nous  voulons  la  comparer  non  plus  relativement  aux  *  ^ 
deux  animaux,  puisqu'ils  ne  figurent  pas  dans  cette  mosaïque,  mais 
parce  que,  dans  l'unetl'autre  de  ces  monuments,  la  sainte  Vierge  et  saint 
Joseph  sont  assis  à  droite  et  à  gauche  de  l'Enfant  Jésus,  comme  pour  , 
firmor  la  cour  du  jeun&Roi.  L'Adoration  des  Mages  ne  se  confond  plus 
avec  la  scène  commémorative  delà  Nativité,  sur  l'évangéliaire,  commeelle 
le  fait  dans  la  basilique;  niais  la  connexion  i'itiraedes  deux  sujets  s'y 
affirme,  au  moyen  des  places  correspondantes  et  principales  qu'ils  occu- 
pent, sur  les  deux  plaques  d'ivoire  qui  forment  sa  couverture^.  Il  est 


1.  s.  Petr.  Chrysol.,  Strm,  159.  Bibl  PP.  Edil.  1677 ,  T.  Vil,  p.  966. 

2.  Moulages  de  la  Société  éCArundel,  ie  classe ,  it»  1.  M.  Labarle,  Arli  induMtrieli^  n*a 
publié  que  Tune  des  Jenx  plaques.  On  trouve  ia  seccnile  Irès-réduitep  dans  les  Tavole  de 
Uozzon*,  vi«8  èc!e,  p.  61.  il  est  à  remarquer  que,  dans  les  Ephémérides  moscouiles,  publiées 
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évident,  à  considérer  la  disposition  des  autres  sujets  dont  la  NaUoiié 
et  VAdoroÉian  des  Mages  sont  accompagnées ,  que  cette  correspondance 
n'a  pas  été  déterminée  par  Tordre  de  leur  succession  historique.  Ce  n'est 
pas  néanmoins  sur  ce  point  que  nous  voulons  insister,  mais  sur  le  carac- 
tère de  dignité  auquel  il  se  rattache,  et  que  l'on  retrouve  dans  la  pose  de 
Marie,  toujours  assise  jusqu'ici,  toutes  les  fois  que  nous  l'avons  rencontrée 
auprès  de  la  crèche.  Ce  caractère  est  partagé  par  saint  Joseph ,  au  moins 
dans  la  mosaïque  et  sur  Tévangéliaire  lui-même,  bien  que  le  saint  Patriar- 
che y  porte,  comme  nous  l'avons  fait  observer  précédemment,  la  scie  qui 
rappelle  son  humble  profession  ;  mais  on  ne  peut  pas  dire  que,  pour  lui,  ce 
caractère  soit  également  soutenu  dans  l'ensemble  des  monuments. 

Dans  le  manuscrit  syriaque  de  Florence,  œuvre  du  vi*  siècle,  comme  les 
plaques  d'ivoire  de  Milan,  il  ne  se  montre  pas,  et  la  sainte  Vierge  est 
encore  assise  ;  mais  nous  remarquons  que  non-seulement  Marie  ne  dirige 
pas  les  yeux  vers  son  Sauveur  et  son  Fils,  mais  il  semble  que  l'on  ait 
voulu  à  dessein  les  en  détourner.  £n  remontant  plus  haut,  jusqu'au  sar- 
cophage dont  nous  avons  reproduit  ci-dessus  une  partie  du  couvercle 
(p.  lâi),  on  voit  qu'il  donne  lieu  à  la  même  observation.  C'est  là  le 
germe  d'un  mode  de  composition  qui  était  destiné  à  prévaloir  jusqu'au 
XIV»  siècle,  et  dont  nous  ne  pouvons  cependant  dissimuler  la  singularité. 
L'énigme  va  se  compliquer  de  deux  autres  circonstances  :  la  divine  Hère 
sera  couchée  comme  si  elle  avait  enfanté  dans  les  conditions  communes 
de  la  maternité,  et  l'on  verra  intervenir  près  d'elle* des  femmes,  comme  si 
elle  avait  eu  besoin  de  leur  assistance,  ou  plutôt  comme-si  Jésus  naissant 
avait  dû  recevoir  d'autres  soins  que  ceux  qu'elle  était  appelée  à  lui  donner 
elle-même.  Tout  ceci  demande  des  éclaircissements,  que  nous  allons  nous 
efforcer  d'apporter.  Nous  ne  dissiperons  pas  tous  les  nuages,  mais  il  ne 
se  peut  pas  qu'en  les  soulevant,  on  ne  découvre  quelques  bonnes  p<*nsées 
dans  des  pratiquer  iconographiques  qui  ont  pris  tant  de  consistance,  à 
des  époques  où  le  sentiment  chrétien  était  si  vif  et  si  général. 


par  Papebroke  (Boll.)>  au 25  décembre,  on  voit  arriver  les  Mages.  Le  G'ide de  In  Peinture 
ilii  moDl  Alhns,  de  son  côté,  prescrit  de  les  faire  venir  (p.  157).  Ou  en  rencontre  d*aulres 
exemples  chez  les  Grecs,  dans  des  monumenls  d*époques  intermédiaires.  Les  Ephémér  dtt 
et  le  Guide  offrent  m  outre  cette  pariicularilé,  d'un  caractère  moderne  au  contraire,  que 
Marie  est  à  genoux ,  ou  désignée  comme  devant  être  ainsi  placée ,  auprès  de  la  crèche , 
tandis  que  Joseph  est  debout. 
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LE  BAIN  DE   L'eNFANT  JÉSUS. 

Dans  la  manière  de  représenter  la  naissance  de  Notre-Seigneur,  que 
nous  allons  étudier,  il  faut  distinguer  entre  les  trois  particularités  énig- 
matiques  que  nous  avons  signalées  :  la  position  de  la  sainte  Yierge,  la 
direction  de  son  regard  et  Tintervention  des  sages-femmes.  Celle-ci  sou- 
lève des  objections  plus  graves  que  les  deux  autres,  et  par  ce  motif, 
quoique,  par  ordre  de  date,  elle  ne  se  présente  que  la  troisième,  nous  l'a- 
borderons de  front  et  la  première,  afin  d*en  dégager  tout  d'abord  le  terrain 
de  nos  investigations.  Si ,  en  admettant  ces  femmes  dans  leurs  composi- 
tions, les  artistes  avaient  prétendu  dire  que  la  sainte  Vierge  avait  accueilli 
leur  ministère,  ce  serait  une  monstruosité  qui  ne  pourrait  être  condamnée 
trop  sévèrement;  mais  c'est  absolument  le  contraire  :  elles  sont  appelées 
là  pour  attester  que  Marie  est  demeurée  Vierge  dans  son  enfantement.  Tel 
est  le  sens  de  toutes  les  légendes  à  ce  sujet  :  de  l'Evangile  de  l* Enfance  ; 
du  Protévangile  de  saint  Jacques;  de  i' Evangile  de  la  Nativité  de  Marie  et  de 
l'Enfance  de  Notre-Seigneur^.  Une  ou  deux  sages-femmes  arrivent  quand 
l'enfantement  vir^^inal  s'est  déjà  accompli,  et  il  ne  leur  reste  qu'à  le  cons- 
tater 3.  Une  de  ces  Tem mes,  avant  de  s'en. être  assurée  par  elle-même,  veut 
douter;  elle  est  punie  de  son  doute, et  perd  l'usage  de  ses  mains;  puis  elle 
le  recouvre  aussitôt  qu'elle  a  touché  l'Enfant  Jésus.  Cette  femme  est 
ordinairement  désignée  sous  le  nom  de  Salomé,  et  sa  compagne  reçoit 
celui  de  Zélémi,  dans  V Evangile  de  la  Nativité^. 

Ce  qui  .sonne  mal  dans  cette  histoire,  c'est  que  la  Vierge  très-pure  se 
soit  soumise  aux  investigations  de  ces  femmes,  pour  leur  laisser  constater 
un  fait  qui  devait,  au  contraire,  demeurer  ignoré' pendant  la  vie  mortelle 

1.  Les  Evangiles  apocryphes,  traduits  par  Gustave  Brunct,  Paris,  1849.  Le  traducteur  cite 
un  récit  analogue  recueilli  dans  un  ouvrag  italien  du  xve  siècle,  très-rare,  dont  la  Biblio- 
ttièqiie  nationale  possède  un  exemplaire ,  et  qui  a  pour  litre  :  Viia  del  Nostro  Signore  Jesu 
Christo  e  de  la  sua  gloriasa  Madré  Vergine  Madona  santa  Maria.  (Bologna,  Baldissra-  de  U 
Ar%oinadi,  U74,  in-fol  ) 

2.  D*arrès  un  récit  de  Suidas  rapporté  par  Ayala  \Piclor  Christianus,  L.  ill,  c.  i,  g  10), 
les  prêtre*  juifs  auraient  envoyé  des  sages-femmes  pour  constater  s*ii  était  vrai  que  l'en- 
fantpmriit  de  Marie  fût  virginal  :  Saeerdotes  his  auditis  fideUs  obsMriees  venire  jusserunt 
eisque  mandarum  ut  aeeuraie  perquirerent  et  explorarent  an  adhue  vere  trirgo  estât  Maria. 
lUœ  vero  ex  ipsis  rehuS  accepta  plena  eertague  eogniHonCy  Virginem  eam  afirmaimnt, 

3.  L*iiuteur  du  récit  italien,  de  Zélémi  a  fait  Géloms. 
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du  Sauveur,  puiiqu'il  voulut  passer  pour  être  réellerneut  le  Fils  de  Joseph. 
On  comprendrait  mieux  que  |es  choses  se  fussent  passées  comme  le  rap- 
porte Catherine  Emmerich,et  que  Joseph,  dans  son  charitable  empresse- 
ment, ayant  offert  à  sa  très-sainte  épouse  de  faire  venir,  pour  l'assister, 
deux  pieuses  femmes  de  Bethléem  qu'il  connaissait ,  elle  ne  IVût  pas 
voulu,  sachant  quV*lIe  n'avait  besoin  du  secours  de  personne^.  Saint 
Joseph  n'aurait  donc  pas  fait  la  recherche  que  lui  attribuent  les  éoangties 
apocryphes.  Il  est  fort  à  remarquer  que  là  pieuse  augustine  de  Dulmen, 
si  souvent  d*accoril  avec  ces  écrits  sur  les  points  où  ils  paraissent  avoir  un 
fondement  sérieusement  traditionnel,  s'en  écarte  complètement  en  cette 
occasion.  Il  en  est  de  môme  de  sainte  Brigitte ,  de  Marie  d*AgFeda. 

En  effet,  nous  ne  voyons  pas  que  les  Pères  aient  accordé  le  moindre  créd  i  t 
à  rhistoire  des  sages-femmes;  ils  n'en  parlent  que  pour  certifier  que 
Marie  n*en  eut  pas  besoin  :  telle  est  la  portée  des  textes  de  saint  Cyprien  : 
Genitrix  est  et  obstetrix^^  et  de  saint  Jérôme  :  Nulla  autem  ibi  obstetrîx , 
nulta  muliercularum  sedulitas  intercessit  ^,  Ces  citations  sont  relevées  dans 
le  même  sens  par  saint  Thomas  d'Aquin.  Mais  le  saint  Docteur  va  tnop  ioin^ 
faute  d'avoir  peut-être  sous  les  yeux,  dans  le  moment,  le  texte  du  livre  di 
Oriu  Salvatoris,  qu*i\  prétend  réfuter^  lui  attribuant  une  erreur  beaucoup 
plus  grosse  que  celle  dont  l'auteur  de  cet  écrit  demeure  responsable. 
Aussi,  tout  en  établissant  que  les  versions  du  livre  apocryphe  n*ont 
aucun  fondement  en  dehors  des  sources, sans  autorité  par  elles-mêmes,  oii 
elles  se  rencontrent  ^,  nous  ferons  remarquer  que  les  réfutations  du  saint 
Docteur  ne  les  atteignent  pas  directement;  nous  le  disons  à  la  décharge  de 
l'art  chrétien,  qui,  pendant  si  longtemps,  leur  a  donné  une  consistance 
qu'assurément  elles  ne  méritaient  pas.  Comme  atténuation  de  la  faute,  il 
importe  de  dire  surtout  que,  dans  les  représentations  dont  nous  parlons, 
on  ne  voit  rien  qui  ait  trait  même -à  aucune  inve^tigation.  Mais  les  sage5«- 
femmes  s'y  montrent  ordinairement  occupées  d'un  autre  soin  qui ,  lui- 
mêirie,  ne  nous  parait  pas  pouvoir  se  justiGer:  elles  lavent  l'Enfant  Jésus, 
ou  prennent  des  dispositions  pour  le  laver. 

Le  fait  ne  s'est  pas  produit  avant  le  vn^ou  le  vm*  siècle;  Gori  attribue  à 
l'un  ou  à  l'autre  la  feuille  dudiptyquede  Bologne,  qu'il  a  publiée-'^.  Nous  y 

1.   ViedelagainUVierçê,p.i^S. 
'i,  Cypriani  Serm.  de  Nativ.  Chriiti. 

3.  Uieron.  Advertut  Helviéum,  c.  iv.  Voici  la  suite  du  texte  :  [pta  (Maria)  pannis  inwkMi 
infantem,  ipta  et  mater  et  ohsUtrix  fuit  ;  et  eoUocavU  eum  in  prcuepio:  quia  no»  erat  et  tonu 
in  divertorio,  Quœ  tentenUa  apocrypkorum  doOramenia  eonvineit  dum  Maria  ipsa  inwohrii 
infanlem,  (Thoroa  Aqui.,  Suwunœ  thecL,  Pan  m,  quest.  xxxv,  art.  vi  ad  3.j 

4.  f  Vaotiquité  toulefois  de  rhistoire  des  sages- fem mes  est  démontrée ,  dit  M.  Brunet, 
«  par  des  passages  de  Glémenl  d*Alexaadrie.  »  {SiromateSt  L.  Vlll.)  ' 

5.  Gori,  Thés.  vet.  dypl.,  T.  IH,  pi.  xxxv. 
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voyons  ane  sage-femme  qui,  les  bras  tendus,  le  corps  incliné,  semble 
rendre  hommage  à  la  sainte  Vierge  ;  le  bassin  et  l'aiguière  posés  devant 
elle  annoncent  qu'elle  avait  eu  la  pensée  de  laver  le  divin  Enfant,  mais 
elle  ne  l'a  pas  fait,  car  il  est  déjà  enveloppé  de  langes  et  couché  dans  la 
crèdie.  Ce  serait  laSalomëde  la  légende.  Dans  les  peintures  du  cimetière 
de  Saint-Jules,  attribuées  au  wm^  siècle,  et  qui  en  portent  eu  effet  tous 
les  caractères,  elle  est  nommée  et  doublement  représentée  :  une  première 
fois,  près  du  divin  Enfant  couché  dans  la  crèche,  seule  avec  lui,  et  obte- 
nant sa  guérison  en  le  touchant;  puis  dans  une  seconde  scène  où,  avec 
l'aide  d'une  autre  femme,  elle  tient  le  Sauveur  plongé  dans  un  bassin  qui 
a  pris  la  forme  d'une  cuve  baptismale  :  c'est  là  que  le  nom  de  sau)MEv  est 
inscrit  à  côté  d'elle.  Nous  disons  le  Sauveur^  et  non  pas  f  Enfant  Jésus; 
car,  si  l'on  en  juge  par  la  gravure  de  Bosio,  on  l'aurait  représenté  adoles- 
cent plutôt  qu'enfant  nouvellement  né  ;  son  nimbe  crucifère,  d'ailleurs, 
le  fait  parfaitement  reconnaître  ^ 

Dans  la  miniature  du  Bénédictional  de  Saint-OEthelwold  (x®  siècle),  on 
ne  voit  qu'une  seule  femme  occupée  à  arranger  l'oreiller  de  Marie  ;  sur 
les  portes  de  bronze  de  Hildesheim  et  sur  le  diptyque  du  musée  Barberini 
(xi«  siècle),  il  n'y  en  a  également  qu'une  seule:  là,  placée  devant  la  sainte 
Vierge, elle  semble  l'écouter^  ici,  elle  lui  présente  un  bassin.  Il  y  a  deux 
femmes  près  de  la  divine  Mère,  à  Chartres,  dans  les  petits  bas-reliefs  de  la 
cathédrale  (xm''  siècle).  Nous  réunissons  ces  exemples  pour  montrer  que 
les  sages-femmes  ne  sont  pas  représentées,  sans  exoeption,  occupées  à 
baigner  l'Enfant  Jésus  ;  mais  c'est  là  cependant  la  pratique  la  plus  habi- 
tuelle. Dans  le  plus  grand  nombre  des  monuments  où  elle  a  été  observée, 
la  scène  de  la  Nativité  se  dédouble,  et  l'Enfant  Jésus  apparaît  successive- 
ment couché  dans  la  crèche,  et  subissant  cette  cérémonie.  Nous  citons 
comme  étant  d'accord  sur  ce  point  :  le  J!/^o/o;e  de  Basile  ;  la  porte  de 
bronze  da  Sain t-Paul-hors-les-Murs;  une  tablette  en  ivoire  du  Vatican, 
qui  appartenait  à  d'Agincourt  quand  il  l'a  publiée  ^;  une  miniature  grec< 
que  de  la  biblioth^ue  du  Vatican  ,  qu'il  a  aussi  publiée  3;  la  porte  de 


1.  fiosio,  Roma  toU.,  p.  579.  Cette  peinture  occopait  le  fond  d*UD  arco$oHum  :  au  milieu 
se  voit  la  Vierge-Mère,  et  en  regard  de  la  scène  du  bain ,  celle  de  la  Visitation,  dont  nous 
avons  parlé  précédemment.  Sur  la  planche  de  Bosio,  Salomé  et  Tautre  femme  sembleraient 
avoir  de  la  barbe;  mais  cette  planche  est  si  mal  exécutée,  qu*on  ne  peut  en  tenir  compte. 
Le  nom  de  Salomeu,  les  costumes  ,  ne  laissent  pas  de  doute,  et  l'on  ne  peut  méconnaître 
que  ces  personnages  soient  des  femmes.  L*Enfant  Jésus  qui,  dans  la  crèche,  porte  le  nimbe 
crucifère,  n*a  dans  la  cuve  que  le  nimbe  simple  ;  mais,  sur  ce  point  aussi ,  l'ensemble  des 
documents  enlève  toute  incertitude. 

t,  D'Agincourt,  Sculpture,  pi.  xu. 

3.  Id.,  Peinluf€t  pi.  lix,  tig.  3. 
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bronze  de  Monreale;  les  bas- reliefs  sculptés  à  la  façade  de  Notre-Dame 
de  Poitiers;  le  devant  d*autel  donné  à  l'église  de  Cita  del  Castello  par  le 
pape  Galixtell;  une  autre  tablette  en  ivoire  et  le  parement  d'autel  du 
baptistère  de  Florence,  publié  par  Gori  '.  Ces  monuments  de  provenances 
si  diverses  se  répartissent,  quant  à  l'époque  de  leur  exécution ,  entreles 
X®,  xi^,  xn^'  et  xui^'  siècles.  Les  mêmes  données  se  retrouvent  sur  beau- 
coup  d'autres  de  la  même  période.  Au  lieu  d'en  continuer  l'énumération, 
il  sera  plus  utile  d'en  faire  ressortir  le  véritable  caractère  quant  à  ces 
données  mêmes.  A  cet  effet,  nous  publions  une  des  miniatures  provenant 
de  ce  graduel  franciscain  du  xin^'  siècle  (pi.  iv),  dont  il  nous  est  parvenu 
quelques-uns  des  débris^,  afin  de  la  comparer  avec  le  bas-relief  de  Nicolas 
de  Pise,  qui  a  paru  dans  notre  premier  volume.  Non-seulement  dans  ces 
monuments  de  même  époque,  mais  si  dissemblables  de  style,  on  retrouve 
les  données  dont  nous  parlons,  mais  il  y  a  une  analogie  frappante  dans 
toutes  les  parties  des  deux  compositions  :  de  part  et  d'autre ,  au  milieu 
du  tableau,  la  sainte  Vierge  couchée,  dans  cette  attitude  qui,  tout  à 
l'heure,  fixera  à  son  tour  notre  attention  ;  le  partage  en  deux  parties  où 
l'Enfant  Jésus  est  également  représenté,  dans  le  haut,  adoré  par  les 
Anges  et  choyé  par  les  deux  animaux,  dans  le  bas,  baigné  par  les  sages- 
femmes.  Saint  Joseph  et  les  brebis  des  bergers  occupent,  dans  la  sculp- 
ture comme  dans  la  miniature ,  les  mêmes  positions  ;  il  n'y  a  un  peu  de 
différence  que  relativement  aux  bergers  eux-mêmes,  qui,  à  Pise,  ont  quitté 
leur  troupeau  et  se  sont  approchés  de  la  crèche,  circonstance  secondaire, 
si  on  considère  l'ensemble  des  monuments  analogues.  C'est  sur  la  scène 
du  bain  que  doit  en  ce  moment  se  fixer  notre  attention  :  on  remarquera 
que  le  bassin,  dans  le  bas-relief,  a  la  forme  d'une  cuve  baptismale,  sem- 
blable à  celle  qui  était  adoptée  généralement  quand  on  représentait  une 
scène  de  baptême.  Cette  disposition  est  habituelle,  et  nous  pourrions  dire 
fondamentale.  Nous  avons  fait  observer  qu'elle  se  voyait  dans  la  peinture 
du  cimetière  de  Saint-Jules.  Si  elle  ne  se  voit  pas  dans  notre  miniature,  c'est 
que  le  pied  de  la  cuve  est  censé  disparaître  dans  les  contours  de  la  lettre 
qui  encadre  la  scène;  mais  l'importance  qu'on  y  attachait  semble  attestée 
par  ce  fait  qu'elle  est  dorée,  et  que  Tor  n'est  employé,  d'ailleurs,  dans  le 
tableau,  que  pour  les  nimbes  et  pour  l'espace  occupé  par  la  couche  de  la 
sainte  Vierge.  Hais  ce  qui  est  plus  important,  c'est  que  le  divin  Enfant, 
qui  émer$?e  de  cette  cuve,  lève  la  main  et  bénit  ;  il  a  d'ailleurs,  comme 
dans  la  peinture  des  Catacombes,  plutôt  les  formes  et  la  taille  d'un  ado- 
lescent (|ue  celles  d'un  nouveau-né.  11  est  clair  qu'on  a  voulu  attacher 

1.  Gori,  Thex,  v  t.  dypt.,  T.  UI,  |»l.  xxxix;  pi.  de  ia  p.  334. 

^.  VuirT.  ill,  |)l.  X,  |i.  109,  et  pour  le  bas-relief  de  Nicolas  de  Fise,  T.  I,  pi.  xi. 
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une  idée  à  la  chose  :  le  bain  de  TEnfaQi  Jésus  était  une  image  du  bap- 
tême par  lequel  il  nous  communique  les  grâces  de  son  divin  avéne* 
ment,  et  Ton  aimait  à  penser  que  ces  eaux  qui  nous  sanctifient,  il  les 
avait  sanctifiées  lui-même  dès  sa  naissance.  On  s'explique  alors  pourquoi 
cet  élément  de  composition  a  pris  tant  de  consistance ,  malgré  le  vice  de 
son  origine.  On  observera,  d'ailleurs,  qu'il  n'est  nullement  dit  dans  les 
Livres  apcicryphes  que  TEnfant  Jésus  ait  reçu  des  sages-femmes  le  genre 
de  soin  ainsi  représenté;  d'après  ces  écrits  mêmes,  elles  auraient  dû  com- 
prendre au  contraire  qu'à  tous  égards  leur  aide  était  superflue.  Il  paraîtrait 
donc  que  la  pensée  seule  de  leur  venue  provenant  de  cette  source,  la  pen* 
séeméme  d'assujettir,  par  leur  entremise,  le  divin  Enfant  à  ce  genre  d'as- 
similation avec  le  commun  des  hommes,  serait  venue  plutôt  d'un  certain 
naturalisme,  auquel  nous  aurons  besoin  de  recourir  tout  à  l'heure  pour 
expliquer  )a  position  de  la  sainte  Vierge.  L'art  chrétien,  de  tout  temps,  a 
eu  à  lutter  contre  des  influences  diverses  qui  tendraient  à  rabaisser  ou  à 
le  corrompre;  elles  s'infiltrent  dans  son  sein,  quand  elles  n'y  font  pas 
irruption:  il  les  combat,  tout  en  les  subissant^  elles  se  mêlent  dans  ses 
eaux,  elles  s'y  transforment,  en  se  combinant  avec  des  qualités  foncière- 
ment contraires,  et,  ainsi  corrigées,  elles  acquièrent  des  conditions  de 
durée,  tandis  qu'en  elles-mêmes  elles  ne  contiennent  que  des  germes  délé- 
tères, qui  obligent  à  les  rejeter  aussitôt  qu'on  est  en  situation  de  les  bien 
connaître  et  de  les  apprécier  ^. 


III. 


REPRéSENTATlCN  DE  LA  NATIVITÉ  DU  Vl«  AU   XIV®  SIÈCLE,   VIERGE  GOUCHliE. 

Lorsque  FJandrin  eut  à  peindre  les  fresques  de  Saint-Germain-des-Prés, 
prenant  conseil  du  F.  Cahier,  il  adopta  dans  la  scène  de  la  Nativité  de 


1.  Les  Grecs  modernel  ont  eonservé  l'usage  dék  sages-remmes  lavant  le  corps  de  Notre- 
Seigneur.  M.  Didron  dit  que  c*e8t  d*aprèâ  un  récit  de  Simon  Métaphraaie.  «  Dans  le  couvent 

•  de  Saiote-Laure  t,  dit^il,  «  à  la  vue  de  cette  représentation  que  je  remarquais  pour  la  cen- 
c  tième  fois  peut-être,  j'exprimai  mon  étonnement  de  celte  grossière  légende,  en  présence 
i  du  P.  Melcliisédech,  savant  secrétaire  du  couvent.  »  —  t  C'est  vrai  • ,  me  dit  le  jeune 
moine  en  rougissant,  c  les  peintres  ne  respectent  rien  :  la  Nativité  a  été  aussi  pure  que  la 
«  Conception >  —  «  En  général  »,  ajoute  M.  Didron.  t  à  côté  d*un  mysticisme  très- 

•  raffiné  dans  les  idées  et  l'art  de  la  Grèce  chrétienne ,  il  y  a  un  matérialisme  grossier  qui 

•  nous  répugne.  Près  de  ce  bain  où  des  femmes  lavent  Jésus,  il  y  a  un  rayon  lumineux  qui 
«  raresse  la  tôle  de  rEnfant  divin.  Je  ne  connais  pas  de  pays  où,  sur  certains  points,  l'art 
«  chrétien  trahisse  de  plus  singuliers  contrastes.  ■  (Guide  de  la  Peinture,  p.  158.) 
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Noire-Seigneur ,  la  manière  la  plus  usitée  dans  le  moyen  âge  :  la 
sainte  Vierge  couchée.  L*éminent  interprète  des  vitraux  de  Bourges 
a-t-il  eu,  dans  cette  circonstance,  un  autre  mobile  qu'un  respect 
tout  archéologique  pour  la  grande  époque  qu'ail  s'est  appropriée  par  ses 
études?  n'a-t-il.pas  découvert  à  ce  sujet  quelques-unes  de  ces  profondes 
interprétations  qui  donnent  tant  de  portée  aux  moindres  combinaisons 
de  figures  dans  ces  siècles  de  foi  ?  On  ne  se  sera  certainement  pas 
accoutumé  alors  à  voir  la  sainte  Vierge  couchée,  samt  Joseph  endormi 
près  de  la  crèche  où  repose  le  Sauveur,  sans  attacher  à  cette  représen- 
tation quelques  bonnes  et  ingénieuses  pensées,  quelques  significations 
édifiantes;  mais  autre  est  le  sens  donYié  à  la  chose^  déjà  faite,  autres, 
peut-être,  les  motifs  dont  elle  tire  effectivement  son  origine.  D'ailleurs, 
ni  Flandrin  ni  son  savant  conseiller  n'ont  osé  aller  jusqu'au  bout,  dans 
l'adoption  de  la  formule  archéologique  qui  s* adapte  le  mieux  au  monu- 
ment qu'il  s'agissait  de  décorer.  La  Vierge  de  Flandrin  dirige  sur  son  divin 
Fils  un  regard  plein  d'amour  et  de  prière;  voyez  au  contraire  les  deux 
Nativités  du  xm®  siècle  que  nous  comparons  :  Marie  détourne  le  regard, 
et  il  semblerait  que  sa  pensée  même  est  ailleurs.  Ce  mode  de  composition 
n'a  pas  été  adopté  sans  doute  sans  exception  ;  on  trouvera  des  monu- 
ments contemporains  ou  antérieurs  où  la  sainte  Vierge  contemple 
le  Nouveau -Né,  comme  on  en  trouvera  aussi  où  elle  est  assise  ; 
mais,  dans  le  plus  grand  nombre  des  cas,  elle  est  couchée  comme  nous 
la  voyons  ici;  et,  qu'elle  soit  dans  l'une  ou  l'autre  position,  son  attention 
ne  se  porte  que  rarement  sur  le  Sauveur,  jusqu'au  xiv^  siècle  :  alors 
seulement  commencera  pour  elle,  dans  l'art  chrétien,  ce  que  nous  pou- 
vons appeler  l'ère  de  la  tendresse  maternelle. 

.Nous  avons  y\x  l'ère  de  la  dignité;  mais  il  y  a  maintenant  sous  nos 
yeux  autre  chose  que  de  la  dignité.  Que  signifie  cette  position  , 
qui  semblerait  d'autant  plus  menteuse,  qu'elle  est  celle  du  commun  des 
mères  condamnées  à  enfanter  dans  la  douleur?  que  signifie  surtout  cet 
air  d'indifférence? 

Dès  l'antiquité  chrétienne,  nous  en  avons  observé  des  exemples  dansdes 
compositions  où  la  sainte  Vierge  estencore  assise.  Ou  la  voit  couchée,  sur  des 
monuments  attribués  au  vi^^  siècle,  et  qui,  dans  tous  les  cas,  ne  peuventétre 
beaucoup  plus  récents,  si  même  ils  ne  sont  pas  antérieurs  :  telles  sont  deux 
pierres  gravées,  l'une  publiée  par  Vettori,  l'autre  par  Philippe  Venuti,  re- 
produites l'une  et  l'autre  par  M.  rabbéMarligny*.  Quoique  fort  différentes, 
d'ailleurs.de  style  et  de  composition,  elles  ont  aussi  de  commun  la  direction 

1.  Marligoy»  Diet.  de*  Ant.  chrét  ,  p.  431  ;  Veflori,  Num.  œr.  explie,,  p.  87  ;  P.  Venuli, 
Acatïem.  di  Cortona,  T.  VII,  p.  45. 
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diis  raKard»  d«  Marie  à  l'opposé  de  la  crèche.  Si  on  s'atlacbail  isolément 
à  ces  reprësen talions ,  noire  observatiou,  il  est  vrai ,  serait  attéouée  par 
ces  circonstances  que,  daos  la  première ,  la  maiu  de  la  très-sainte  Hère 
se  porte ,  du  moins,  où  l'on  voudrait  qu'elle  dirigeât  la  vue;  que,  dans 
la  seconde ,  ses  yeux  senïblenl  se  fixer  sur  deux  petits  personnages 
prosternés  à  cfité  d'elle,  et  qui  doivent  être  des  bergers,  ou  plutôt  des 
Maf^es  ;  mais  la  plupart  des  monuments  analogues  ne  se  prêtant  point 
à  de  pareilles  atténuations,  on  est  obligé  d'en  tenir  peu  de  compte. 
Quant  au  double  Tait,  trop persistaut,  au  contraire,  pour  qu'on  puisse  le 
considérer  comme  sans  importance,  nous  en  donnons  un  autre  exemple 
assez  remarquable ,  qui  doit  être  à  peu  près  contemporain  du  bas  relief 
de  Pise  et  de  notre  miniature.  Nous  l'empruntons  à  un  élégant  reliquaire 
du  rouséeduVutican,  dont  nous  donnons  d'abord  un  des&iii  d'ensemble; 
il  est  eu  cuivre  ciselé ,  et  s'ouvre  comme  un  triptyque.  Les  scènes  évau- 


Retiqu*ire  du  mutée  du  Viticsn  (xin*  liècle). 

géliques  que  l'on  y  voit  représentées  sont  gravées  au  Irait,  assez  légèrement, 
On  remarquera  que  la  disposition  de  ce  petit  monument  amenant  à 
rejeter  la  sainte  Vierge  et  saint  Joseph  dans  des  arcades  difTérenles  de 
ceik  où  repose  l'Enfant  Jésus,  a  pour  effet  de  rendre  plus  sensible  que 
jamais  l'état  d'isolement  où  ils  semblent  le  laisser.   On  remarquera  aussi 
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que  la  couche  de  Marie  a  jusqu'à  des  rideaux ,  et  à  considérer  ce  tableau 
séparément,  Ton  ne  saurait  trop  si  elle  dort,  si  elle  est  pensive, ou  si  elle 
est  fatiguée  comme  d'une  œuvre  laborieuse.  Nous  nous  arrêterions  à  l'idée 
qu'on. a  voulu  la  faire  pensive,  plutôt  qu'à  aucune  des  deux  autres,  eu 
égard  aux  termes  de  comparaison  multipliés  que  nous  possédons;  mais 
surtout,  en  raison  même  de  ces  données  comparatives,  c'est  cette  affecta* 
tion  k  détourner  son  regard  qui  nous  frappe.  D'un  autre  côté,  n'est-on 
pas  frappé  de  la  position  attribuée  au  divin  Enfant  sur  un  autel  ^,  dans 


Jésus  naissant,  reposant  sur  on  autel. 

une  arcade  centrale,  avec  ses  deux  fidèles  compagnons  ?  Il  y  a  là  autre 
chose  qu'une  simple  fantaisie  d'artiste.  Prenez  l'ensemble  des  monuments, 
vousreconnaitrezquecettedispositiou  répond  à  l'idéeconstantede  le  mettre 
en  relief  comme  étant  Dieu,  Sauveur  et  Victime:  Dieu,  parceque  les  créatures 
viennent  reconnaître  en  lui  leur  Créateur,  leur  souverain  Maître.  Ce  bœuf  et 
cet  âne  que  nous  avons  vus  près  de  lui  jouer  un  rôle  si  prépondérant  dès 
le  IV*  siècle,  se  retrouvent  sur  les  deux  pierres  gravées  de  Yettori  et  de 
Venuti,  toujours  comme  flairant  l'Enfant  divin,  pour  montrer  qu'ils  le 
reconnaissent,  ou,  mieux  encore,  pour  le  réchauffer  de  leur  haleine  avec 
une  véritable  tendresse;  et  pendant  les  six  ou  sept  siècles  qui  s'écoulent, 
jusqu'aux  trois  exemples  du  xm^  siècle  que  nous  donnons,  les  mêmes 


1.  Sur  un  triptyque  italien  en  ivoire  du  xiii«  ou  du  xiv«  siècle,  publié  par  M.  Labarte 
(Arts  industriels,  pi.  xvin),  la  crèche  est  aussi  montée  sur  une  sorte  de  colonne,  mais  l'En- 
fant Jésus  n*y  repose  pas  :  il  est  porté  dans  les  bras  de  saint  Joseph,  et  la  sainte  Vierge  est 
encore  couchée.  Tout  cet  ensemble  nous  ferait  naître  quelques  doutes  sur  raulhenticité  du 
monament. 
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éléments  de  représentation  se  maintiennent  sans  fléchir.  Aux  deux  ani- 
maux viennent  souvent  se  joindre  des  Anges,  comme  on  le  voit  sur  nos 
deux  planches.  Dans  le  manuscrit  syriaque  de  Florence,  où,  par  excep- 
tion, ne  se  montrent  ni  le  bœuf,  ni  l'âne,  un  Ange  adore  l'Enfant  Jésus, 
tandis  que  Marie  paraît  s'en  détourner.  Ces  Anges,  par  leur  rôle,  sont  tout 
à  fait  distincts  de  ceux  qui  annoncent  la  bonne  nouvelle  aux  bergers  ;  nous 
lerépétdns,  ils  n'ont  d'autre  soin  qued'adorer  le  Nouveau-Né,  et  ils  sem- 
blent vouloir  dire  qu'avec  lui  le  ciel  est  descendu  sur  la  tçrre.  L'étoile  qui 
projette  un  rayon  sur  lui,  exemple  déjà  donné  sur  la  pierre  gravée  de 
Vettori,  le  nom  sacré  ic  xc  qu'on  lit  en  outre  sur  noire  miniature, 
viennent  accentuer  les  mêmes  idées;  elles  n'en  expriment  pas  de  diffé- 
rentes, ou  bien  elles  s'appliquent  à  la  qualité  de  Sauveur  qui  appartient 
à  Jésus  autant  que  la  divinité,  et  à  cause  de  cette  divinité  unie  k  son 
humanité.  En  effet,  le  divin  Enfant  est  Sauveur  par  cela  même  qu'il  est 
venu  et  qu'il  apparaît  revêtu  de  la  nature  humaine.  L'idée  de  victime, 
plus  expressément  rendue  lorsque  la  crèche  prend  la  forme  d'un  autel , 
est  tellement  corrélative  à  celle  de  Sauveur,  que  nous  n'avons  pas  besoin 
d'insister  pour  montrer  qu'elle  est  là. 

Les  faits  ainsi  posés,  il  nous  sera  possible  d'en  essayer  Tinterprétation,  de 
proposer  une  explication  de  l'indifférence  apparente  de  Marie  et  de  Joseph. 
Nous  avons  pour  point  de  départ,  le  sentiment  de  la  dignité,  la  gravité 
d'une  réception  d'apparat,  qui  exclut  les  expressions  de  la  tendresse  ma- 
ternelle. Vient  s'y  joindre  cet  élément  de  naturalisme,  très-sensible  dans 
l'art  chrétien  des  hautes  époques,  qui  consiste  à  prendre,  pour  représenter 
un  mystère,  les  conditions  élémentaires  d'un  fait  de  même  nature,  à  consi- 
dérer le  mystère  lui-même  en  tant  que  fait.  Alors,  pour  représenter  une 
naissance,  mettant  en  scène  la  mère  couchée,  on  aura  couché  Marie,  sim- 
plement pourdire  que  Jésus  vient  de  naître.  Ce  serait  là,  en  quelque  sorte, 
le  terme  hiéroglyphique  de  l'idée*.  Cette  situation  pourtant  porte  beaucoup 
trop  vers  l'idée  d'une  naissance  toute  naturelle,  et  l'on  aurait  dû  la  rejeter 
par  ce  motif;  mais  on  a  fait  autre  chose,  et  nous  sommes  porté  à  croire 
qu'on  a  mis  tant  d'affectation  à  isoler  le  divin  Enfant  de  sa  très-sainte 
Mère  et  de  son  père  putatif,  pour  réagir  contre  ce  qu'il  paraissait  y  avoir 
de  naturel  dans  sa  naissance.  Ce  serait  quelque  chose  comme  la  parole 
mytérieuse  dite  aux  noces  de  Cana  :  a  Qu'y  a-t-il  de  commun  entre  vous 
et  moi  D?  parole  interprétée  dans  divers  sens,  mais  qui,  par  là  même, 
souffre  l'interprétation  plus  directe  à  laquelle  nous  faisons  allusion,  ne 
nous  permettant  pas  d'ailleurs  de  l'appuyer.  Il  suflBt  à  l'usage  que  nous 
en  faisons,  qu'en  fait  cette  interprétation  ait  pu  être  donnée. 

Alors,  aussitôt  que  Jésus  est  né,  et  que  nous  avons  dit  sa  nature 
humaine,  en  montrant  sa  mère  couchée  comme  le  sont  communément  les 
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mères,  en  montrant  l'époux  de  sa  mère,  qui  légalement  sera  réputé  son 
pèrf ,  il  faut  qu'il  nous  en  apparaisse  comme  séparé,  afin  que,  par  delà  le 
vrai  homme,  notre  pensée  s'attache  au  vrai  Dieu  ,  et  aussi  à  ce  Dieu  en 
tant  qu'il  apporte  la  lumière,  le  salut  et  la  vie  à  ceux  qui  étaient  plongés 
dans  les  ténèbres  et  les  ombres  de  la  mort,  &  ceux  qui  s'étaient  rendus 
semblables  à  des  aniihaux  sans  raison.  Les  Anges  viennent  l'adorer, 
l'étoile  de  la  promesse  repose  sur  lui,  le  bœuf  du  sacrifice  reconnaît  Celui 
qui  doit  le  remplacer,  l'âne,  image  de  la  stupide  idollitrie,  est  rendu  à  la 
raison. II  est  remarquable  que,dans  la  miniature  tombée  si  heureusement 
entre  nos  mains,  la  grotte  où  repose  le  divin  Enfant,  est  d'un  fond  noir, 
tandis  que  la  crèche  est  or  et  écarlate;  que  l'atmosphère  où  il  est  placé 
dans  la  scène  du  bain  ^  est  de  même  complètement  noire ,  la  cuve 
étant  d'or  ;  que  saint  Joseph  repose  également  sur  un  fond  noir,  qui 
devient  bleu  pour  les  bergers,  comme  il  t'est  dans  le  ciel  pour  tes  Anges  : 
Veràum  caro  factum  est...  Lux  in  tenebris  lucet  :  «  le  Verbe  s'est  fait  chair  » 
et  <x  la  Lumière  a  lui  dans  les  ténèbres  b. 


IV. 


REPRÉSENTATION   DE   LA   NATIVITÉ  AUX   XIV®  KT  XV*'  SIÈ<:LKS,  VlfeRlîK  A  GKN^UX. 

Ce  qu'il  se  rencontre  de  défectueux  dans  les  compositions  que  nous 
venons  d'étudier,  peut  facilement  se  corriger  sans  sortir  des  données 
fournies  par  la  longue  période  à  laquelle  elles  appartiennent.  Ainsi, 
sur  l'ivoire  de  Bologne  (vui®  siècle)  * ,  la  pensée  de  montrer  Marie 
couchée  est  singulièrement  relevée  par  la  transformation  de  sa  couche  en 
une  sorte  d'auréole  constellée  de  rondelles.  Il  n'est  pas  rare  que  Marie, 
du  sein  de  sa  couche,  prête  une  attention  aimante  et  respectueuse  au 
Sauveur  qui  vient  de  sortir  de  son  sein.  Elle  tend  vers  lui  les  bras,  dans 
les  bas-reliefs  de  Notre-Dame  de  Poitiers  (xn«  siècle);  dans  une  minia- 
ture grecque  de  la  bibliothèque  du  Vatican  (xni^  siècle),  elle  soulève  la 
léte  de  l'Enfant  Jésus ^.  Mais,  en  général,  il  nous  semblerait  mieux,  vou- 
lant représenter  la  naissance  de  Notre-Seigneur  dans  le  caractère  des 
époques  que  nous  venons  de  passer  en  revue,  de  faire  asseoir  sa  très- 
sainte  Mère.  Rapprochée  du  divin  Enfant,  elle  dirigera  au  moins  une 
main  vers  lui^pour  témoigner  qu'elle  ne  l'oublie  pas  ;  elle  élèvera  un  peu 
les  yeux  vers  le  ciel,  pour  montrer  clairement  qu'elle  médite  sur  le  niys- 

1.  Gori,  Tkes,  vel.  dypt.,  T.  IIÎ,  pi.  xxxv. 
9.  D*Agtneoart,  PMnture,  pi.  ux.  • 
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tère  qui  vient  de  s'accomplir.  On  représentera  aussi  saint  Joseph,  non 
pas  endormi,  mais  méditant,  dans  un  lieu  légèrement  plus  éloigné.  On 
n'en  laissera  pas  moins  au  rôle  des  Anges  et  des  animaux  tout  le  relief  de 
leur  signification. 

Dans  la  disposition  actuelle  des  esprits,  cependant,  le  mode  de  repré- 
sentation de  ce  mystère,  qui  prit  faveur  au  xiv*'  siècle,  sera  généralemr^nt 
plus  goûté.  La  transition  ne  se  fit  pas  brusquement.  Nous  publions 
(pi.  v)  un  panneau  de  triptyque  de  la  collection  Campana ,  au  Louvre 
(n^  5â),  oii  les  deux  animaux  restant  dans  leur  rdie  précédent,  et  six 
jolis  Anges  venant  adorer  l'Enfant  Jésus,  sa  très-sainte  Mère  assise  sur  le 
sol,  ce  qui  lui  donne  l'air  d'être  à  demi  couchée,  le  tient  dans  ses  mains 
et  le  contemple  avec  amour;  saint  Joseph  est  encore  endormi,  mais  d'un 
sommeil  si  paisible,  qu'il  semble  rAver  à  l'événement  mille  fois  heureux 
qui  s'accomplit  à  côté  de  lui.  Les  bergers,  dans  Tangle  opposé  du  tableau, 
sont  avertis  par  l'Ange,  qui  plane  à  son  sommet.  '  Thadée  Gaddi ,  dans 
les  fresques  de  Santa-Croce ,  à  Florence ,  a  représenté  le  même  mystère 
d'une  manière  assez  analogue,  et  se  rapportante  à  peu  près  dans  les  mêmes 
proportions ,  aux  compositions  des  époques  précédentes.  Marie ,  à  demi 
.couchée,  à  demi  assise ,  tient  aus.M  Jésus  dans  ses  bras  avec  tendresse; 
le  bœuf 'et  Tàne  étant  plus  éloignés,  leur  mouvement  pour  le  flairer 
est  plus  accentué,  plus  pittoresque;  deux  Anges  adorateurs  planent 
dans  Tair,  l'un  pour  adorer  avec  amour,  l'autre  chantant  le  Gloria  in 
excefsis;  saint  Joseph  est  encore  endormi,  et  un  berger  s'est  déjà  approché 
de  fétMble.  La  scène  de  V Apparition  où  il  a  été  averti  par  l'Ange  occupe 
un  compartiment  distinct.  Antérieurement  à  ces  deux  tableaux,  Giotto, 
dans  les  petits  panneaux  de  la  Vie  de  Notre-Seigneur  (galerie  de  l'Acadé- 
mie, à  Florence),  s'était  montré  plus  innovateur,  en  faisant  agenouiller 
Marie  et  Joseph  près  de  la  crèche  :  c'est  le  plus  ancien  exemple  que  nous 
connaissions,  et  les  représentations  du  même  genre  sont  rares  pendant 
la  première  moitié  du  xiv^'  siècle  ;  alors  même  nous  croyons  que  l'on 
retrouverait  plus  souvent  Tancienne  disposition  où  Marie  est  tout  à  fait 
couchée,  que  ce  mode  de  composition  tout  nouveau  encore.  Il  se  propage 
dans  la  période  de  temps  qui  vient  immédiatement  après.  Nous  en  avons 
observé,  à  Florence^  deux  exemples  dans  la  galerie  de  l'Académie,  deux 
dans  l'église  de  Sania  Matia  Novella  ou  ses  dépendances.  Au  xv^  siècle, 
il  a  totalement  prévalu  en  Italie;  mais  il  faut  avancer  assee  loin  digns  ce 
siècle  pour  le  rencontrer  en  deçà  des  Alpes.  Dans  le  petit*  tableau  de 
Giotto,  il  n'a  pas  encore  pris  la  forme,  consacrée  ensuite  presque  inva- 
riablement jusqu'à  la  Renaissance,  où  la  sainte  Vierge  et  saint  Joseph 
sont  en  adoration  devant  le  divin  Enfant.  Ici  saint  Joseph  seul  adore, 
d'autres  soins  occupent  Marte  :  elle  achève  de  «ouvrir  Jésus,  et  ses  yeux, 
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au  lieu  de  »e  fixer  sur  lui ,  se  dirigent  vers  nous.  Le  caractère  de  l'oeuvre 
ne  permet  pas  d'interpréter  cette  direction  du  regard  comme  uousTavons 
fait  jusqu'ici  :  c'est  une  invitation  qui  nous  est  faite;  Marie  se  tourne 
vers  nous  pour  que  nous  nous  tournions  vers  Jésus.  Il  y  a  dans  toute 
cette  scène  un  essai  de  mouvement  dramatique  qui  tient  du  natura- 
lisme, une  tendance  mystique  très-prononcîée ,  et  un  reste  d'archaïsme 
qui  se  manifeste  dans  la  position  du  divin  Enfant  couché  dans  la  crèche, 
dans  les  langes  qui  le  serrent,  dans  l'attitude  du  bœuf  el  de  l'âne 
penchés  sur  lui.  On  pourrait  croire  que  le  panneau  du  Louvre  et  la 
fresque  de  Thadée  Gaddi  ont  été  conçus  dans  le  même  esprit  que  ce 
tableau,  et  n'y  voir  que  les  situations  successives  qui  se  présentent  dans 
le  déroulement  d'une  même  action  dramatique.  Sur  le  triptyque,  elle  serait 
prise  dans  le  moment  le  plus  vpisin  du  divin  enfantement  qu'il  scHt 
convenable  de  représenter.  Jésus  est  déjà  enveloppé  de  langes  ;  mais  nous 
croyons  qu'il  dut  l'être  aussitôt,  et  nous  ne  croyons  pas  qu'il  y  ait  le 
moindre  avantage  à  ne  pas  attendre  qu'il  le  soit.  Alors  Marie  le  considère 
avant  de  le  déposer  danis  la  crèche;  puis  elle  le  serre  encore  contre  son 
sein,  comme  le  montre  Thadée  Gaddi.  Aussitôt  après,  elle  le  met  dans 
son  humble  berceau,  et  c'e^t  alors  que  Joseph  se  réveille  et  l'adore,  mo- 
ment choisi  par  Giotto.  Si  d'ailleurs,  dans  son  tableau  et  dans  la  fresque 
de  Thadée  Gaddi,  les  bergers  arrivent,  ce  n'est  pas  que  les  peintres  aient 
voulu  dire  qu'ils  soient  venus  en  réalité. aussi  promptement,  mais  c'est 
un  artifice  de  composition  :  la  représentation  embrassant  simultané- 
ment les  circonstances  successives  du  fait.  Cette  simultanéité,  cependant, 
n'est  pas  possible  quant  aux  attitudes  que  ne  peut  prendre  que  l'une  après 
l'autre  un  même  personnage,  et  représenter  Marie  absolument  telle  qu'on 
peut  l'imaginer  lorsque  les  bergers  arrivèrent,  ce  serait  prendre  pour  sujet 
de  son  tableau  leur  adoration,  et  non  pas  rigoureusement  la  Nativité  même. 
Ces  réflexions  doivent  montrer  combien  sont  susceptibles  de  se 
multiplier  les  faces  diverses  sous  lesquelles  on  peut  avec  vérité  en- 
visager un  même,  sujet.  Mais  nous  revenons  sur  la  différence  vraiment 
caractéristique  qui  distingue  l'œuvre  de  Giotto  de  celles  de  ses  élèves, 
cependant  postérieures.  Nous  la  disons  caractéristique,  paix;e  que 
la  position  de  la  sainte  Vi/erge,  suivant  qu'elle  est  plus  ou  moins 
couchée  ou  près  de  l'être,  ou  qu'elle  est  agenouillée,  indique  le  point  de 
partage  entre  les  deux  manières  bientôt  profondément  distinctes  que 
nous  comparons  ^.  La  Vierge  de  Giotto,  par  cela  même  qu'étant  agenouillée, 

1.  Molanus  réprouve  Pancienne  inanrère  de  représenter  la  sainte  Vierge  coachée  ;  il  donne, 
au  contraire,  toute  son  approbation  aux  Vierges  agenouiiiées  devant  ledifin  Nooveau-Né. 
Il  cite  à  son  appui  Catharinus,  Qenri  Luitenius  (HUt.  SS.  Imag,^  L  II,  e.  ïxvii).  Nous  cite- 
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die  est  occupée  encore  de  ces  premiers  soins  qui  ont  dû  suivre  immédia- 
tement la  mise  de  Jésus  dans  la  crèche,  nous  donne  à  penser  qu'elle  ne 
s'est  pas  mise  à  genoux  par  un  second  mouvement,  comme  elle  l'aurait 
fait  pour  l'adorer  après  l'avoir  vu  nattre,  mais  qu'elle  était  dans  cette 
position  même  quand  il  est  sorti  de  son  sein  virginal. 

Selon  toutes  les  probabilités,  elle  était  effectivement  en  prière  dans  ce 
moment  à  jamais  béni,  et  il  serait  difficile  d'imaginer  qu'il  en  fût  autre- 
ment. Sainte  Brigitte,  Marie  d'Agreda,  Catherine  Emmerich,  avec  des 
variétés  de  circonstances,  sont  d'accord  pour  la  représenter  seule  en 
compagnie  des  Anges,  à  genoux,  en  extase  et  entourée  d'une  lumière 
ineffable.  Saint  Joseph  aurait  été  en  prière  «  de  son  côté,  au  dehors 
ou  dans  un  compartiment  distinct  de  la  grotte.  Après  un  intervalle 
convenable,  il  aurait  été  appelé  par  sa  très-sainte  épouse,  et  aussitôt  il 
se  serait  prosterné  pour  adorer  son  Dieu  ^ 

On  remarque  peu,  dans  l'église  de  Sonia  Maria  Novella^  à  Florence^  un- 
tableau  à  fresque  de  la  fin  du  xiv®  siècle.  Il  est  assez  médiocrement  peint 
sur  le  mur  intérieur  de  la  façade,  entre  deux  des  portes,  et  il  représente 
une  Atmonciaticn^  qui  n'a  rien  en  effet  pour  attirer  l'attention;  mais  la 
Nativité  qui  ligure  avec  quelques  autres  sujets  dans  sa  Predella ,  et  k 
laquelle  nous  avons  déjà  fait  allusion,  nous  a  frappé  par  une  certaine 
conformité  avec  les  descriptions  dont  nous  venons  de  faire  le  résumé.  On 
y  voit  la  sainte  Vierge  à  genoux  dans  une  auréole  ;  le  divin  Enfant  est 
lui-même  tout  rayonnant  de  lumière  et  gisant  sur  le  sol  ;  les  langes  qui 
vont  le  couvrir  sont  étendus  auprès  de  lui  ^  et  saint  Joseph  s'avance  pour 
l'adorer.  Derrière  le  saint  époux  de  Marie,  on  voit  aussi  une  femme  d'un 
certain  Age,  qui  est  en  prière;  ce  semblerait  être  une  réminiscence  de 
l'intervention  des  sagçs-femmes.  Sous  ce  rapport,  cette  composition  n'a 
plus  rien  de  commun  avec  les  descriptions  de  nos  pieuses  extatiques; 
nous  ne  la  donnons  pas  d'ailleurs  absolument  comme  modèle  à  suivre  : 
nous  nous  raitgeons  à  l'avis  de  Molanus,  d'Ayala  et  des  autres  auteurs 
qai  improuvent  absolument  la  nudité  de  l'Enfant  Jésus.  Il  est  juste 
cependant  d'observer  que  cette  nudité,  dans  le  premier  exemple  que  nous 
en  offre  une  représentation  de  la  Nativité  du  Sauveur,  semblerait  pouvoir 
se  justifier  en  fait,  la  sainte  Vi.erge  étant  réputée  n'avoir  pas  eu  encore  le 
temps  d'envelopper  Jésus  de  langes.  De  même,  le  P.  Jérôme  de  Nataiis, 

rons  encore  ces  paroles  de  Clictou  :  Sunl  probandm  admodum,  illœ  picturœ  reprcuenlanUê 
Chriili  Naiwilatem,  tn  quibus  ipsa  Beata  Virgo  depingilur  in  genua  flectens  eomplicatis 
numib9i9,  etc.  (Cliolovei,  Serai,  %  in  die  NtUivitatiê  Dominieœ,  Serm.,  T.  I,  p.  41,  Paris,  1556. 
1.  S.  BrigUle  Repelationei,  L.  iV,  e.  xxi.  Marie  d^Agroda.  Cilé  myêtlque,  T.  HI,  p.  3191 
m.  Viedeia  ninte  Vierge,  d'après  A.-C.  Emmerich,  p.  299. 


iW  GUIDIE  DE   l'art  CHnÉTIEN. 

dans  le)  estampes  du  Nnuveau  TesUment  réunies  et  publiées  par  ses 
soins,  a  souffert  que,  dans  la  scène  de  la  Nativité,  le  divin  Enfant  fftt 
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entièrement  nu,  et  il  l'a  tait  recouvrir  delangesdansla  scène  de  l'Adora- 
tion des  bergers,  i|ui  en  est  comme  le  dédoublement.  C'est  indubitablement 
par  des  mours  analogues  que  l'Ange  de  Fiésole  lui-même  n'a  pas  craint 
d'exposer  sans  aucun  voile  le  corps  sacré  du  Sauveur  naissant.  Ainsi.en 
est-il  sur  ses  panneaux  de  la  Vie  de  Notrf-Seigrteur,  i  l'Acadt^mte  de  Plo- 
rencp,  et  dans  la  fresque  de  son  convint  de  Saint-Marc;  sur  le  reliquaire 
Ae  Santa  Maria  /Vom'/oJ!  a  jeté  seulement  sur  lui  un  léi^ei' pan  de  draperie. 
Noos  en  avons,  par  re:>pect,  fait  ajouter  un  semblable  dans  la  Nativité  du 
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Péragio,  peinte  dans  la  chapelle  du  Change,  à  Përouse,  que  nous  publions 
comme  exemple  de  ce  genre  de  composition.  A  la  suite  du  vénérable 
peintre,  les  artistes  les  mieux  imprégnés  de  ses  pieuses  inspirations  l'ont 
généralement  imité,  sous  le  rapport  même  où  il  faudrait,  pour  pouvoir  se 
permettre  cette  imitation  sans  une  familiarité  au  moins  trop  peu  res- 
pectueuse, une  société  tout  entière  qui  participât  de  son  angélique  sim- 
plicité. 

Dans  ces  compositions,  le  divin  Enfant,  disous-nous,  n'est  pas  réputé 
avoir  été  mis  encore  dans  la  crèche,  mais  fes  artistes  ont  été  dominés 
surtout  par  des  conditions  d'agencement.  Jésus  étant  étendu  sur  le  sol, 
on  a  trouvé  d*un  coup  d'oeil  plus  agréable  de  faire  rayonner  autour  de  lui 
tout  un  entourage  de  fervents  adorateurs  inclinés.  S'il  était  élevé  à  une 
certaine  hahteur,  ou  renfermé  d'une  manière  quelconque  dans  la  crèche, 
la  vue  serait  facilement  interceptée. 

Ces  compositions  sont  plutôt  mystiques  que  purement  historiques;  c'est 
pourquoi,  avec  Marie,  Joseph,  les  Anges,  les  bergers,  on  môle  si 
facilement  d'autres  Saints ,  modèles  de  la  ten<ire  affection  que  nous 
devons  à  Jésus  naissant.  C'est  ainsi  que ,  dans  la  fresque  de  Saint-Marc, 
nous  voyons,  avec  Marie  et  Joseph,  saint  Pierre  Martyr  et  sainte  Catherine 
agenouillés.  Mais  soit  qu'on  envisag*^  la  chose  au  point  de  vue  mystique, 
ou  bien  au  point  de  vue  historique,  rien  n'obligeait  de  représenter  l'Enfant 
Jésus  dans  un  état  de  nudité  où  il  n'a  pas  voulu  paraître.  Historique- 
ment, on  doit  croire  que  sa  très-sainte  Mère  elle-même  ne  l'a  pas  con«* 
temple  un  seul  instant,  sans  s'être  pieusement  et  respectueusement 
empressée  de  le  couvrir.  En  fait,  Jésus  n'a  jamais  dû  être  étendu  ainsi,  et 
il  n'a  dû  quitter  les  bras  de  Marie  que  pour  reposer  dans  son  rustique 
berceau.  Si  donc  l'artiste  est  libre  de  l'étendre  sur  la  terre  nue  ou  sur  un 
peu  de  paille,  au  point  de  vue  de  l'effet  pittoresque,  pourquoi,  pouvant 
choisir,  ne  l'y  montrerait-il  pas  tel  qu'il  a  voulu  paraître  aux  yeux  de  ses 
premiers  adorateurs^  c'est-à-dire  déjà  vêtu?  Ne  soyons  pas  trop  sévère; 
sachons  considérer  pieusement  ce  qui  est  pieux,  mais  mettons  le  charme 
de  ces  suaves  compositions  là  où  il  est  réellement;  ne  craignons  pas  de 
dire  qu'on  est  plus  dans  le  vi*ai,  en  montrant  le  divin  Enfant  sous  ses 
langes  sacrés,  (tans  quelque  position  qu'on  le  représente,  et  qu'il  n'y  perd 
rien  de  ses  grâces  naïves. 

Pendant  tout  le  xv*'  siècle,  en  Italie ,  et  pendant  sa  seconde  moitié , 
dans  le  reste  de  la  chrétienté ,  il  est  rare  que  la  sainte  Vierge  ne  soit 
pas  à  genoux  dans  la  représentation  de  la  Nativité  de  Notrc-Seigneur. 
Quant  ù  saint  Joseph ,  s'il  n'est  pas  aussi  souvent  agenouillé,  il  est  rare 
au  moins  qu^il  ne  s'approche  pas  de  TËntant  Jéfus  avec  uu  sentiment  de 
respect  et  d'attendrissement  ;  (|ue!quefois  aussi,  on  le  charge  d'introduire 
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les  bergers.  Ces  observations  s'appliquent  à  des  artistes  bien  éloignés  Tan 
de  l'autre ,  si  l'on  considère  Fra  Filippo  Lippi ,  quant  à  la  manière  dont 
il  a  porté  l'habit  religieux ,  comparativement  au  pieux  disciple  de  saint 
Antonio  ;  elles  s'appliquent  au  Pérugin,  à  Francia,  au  Pinturicchio,  i 
Lorenzo  di  Credi,  à  Sandro  Boticelli ,  à  Mariotto  Albertinelli ,  à  Bemar- 
dino  Luini ,  et  à  bien  d'autres  ;  chez  nous ,  aux  sculpteurs  des  stalles 
d'Amiens ,  aux  vignettes  de  Simon  Vostre  et  de  Tielman  Eerver  ;  sur 
les  bords  du  Rhin,  à  celles  qui  ornent  le  Spéculum  humanœ  sahationis. 
Dans  le  reste  de  l'Allemagne,  nous  savons  par  les  publications  de 
M.  Forster  qu'il  en  fut  de  même.  Le  tableau  des  Sept  Joies  de  Marie,  par 
Memling,  qu'il  a  également  publié,  montre  que  la  Flandre  participa  au 
mouvement  général  ^. 

Au  XVI*  siècle,  rien  ne  prouve  mieux  Textension  et  le  crédit 'acf|uis  dans 
le  siècle  précédent  par  ce  mode  de  représentation ,  que  de  le  voir  adopté 
sur  diverses  monnaies  de  Léon  X  et  de  Clément  VII,  auxquelles  la  Nati- 
vité servait  de  type.  On  remarquera  aussi  que,  sur  ces  monnaies,  le  divin 
Enfant  continue  d'être  nu,  et  d'être  étendu  sur  le  sol.  D'un  autre  côté, 
l'étoile  repose  sur  lui ,  le  boeuf  et  l'&ne  sont  penchés  pour  le  flairer 
avec  une  simplicité  naturelle  quant  à  la  forme,  une  intention  supérieure 
quant  à  la  pensée,  qui  rappelle  complètement  les  monuments  primitifs^. 
Le  Beaio  Augelico,  au  contraire,  dans  le  petit  tableau  qui  l'ait  partie  de 
la  Vie  de  Noire-Seigneur  ,  à  l'Académie  de  Florence ,  a  fait  fléchir 
sur  leurs  genoux,  devant  le  divin  Enfant,  ces  deux  humbles  adorateurs 
eux-mêmes.  Était-ce  innovation  de  sa  part,  ou  nos  souveniBs  sont-ils 
exacts  quand  nous  croyons  en  avoir  rencontré  d'autres  exemples  ?  Dans 
tous  les  cas,  son  mysticisme  prend ,  jusque  dans  ce  détail ,  le  tour  naïf 
de  sa  tendre  piété. 

Au  contraire,  pendant  le  même  xv«  ^iècle,  nous  voyons  d'autres  conipo-  . 
sitioos  qui ,  tenant  du  mystique  par  l'adoration  de  Marie  et  de  Joseph,  se 
montrent  naïves  dans  le  sens  tout  contraire,  qui  mène  à  la  décadence 
naturaliste.  Au  lieu  de  communiquer  aux  animaux  sans  raison  le  senti- 
ment de  respect  et  d'amour  que  doit  nous  inspirer  leur  Auteur,  leur  Maître 
et  le  nôtre,  on  retombe  de  celte  poésie  jus  |u'à  un  réalisme  tel  qu'iU  ne 
prêtent  attention  qu'à  l'herbe  de  leur  râtelier  :  nous  citons  les  bas-reliefs 
des  stalles  d'.\miens,  et  la  grande  vignette  de  Simon  Vostre.  On  sait  en 
eifel  que,  dans  les  publications  de  cet  éditeur,  les  vignettes  à  pleine  page 


1.  Forsler  «  Monuments  de  la  Sculpture  en  Allemagne ,  T.  I,  p.  S8  ;  Mon,, de  la  Peint,  en 
AT,  T.  Il,  p.  10,47,56. 

2.  Fiorsvanle,  Aniiqm  Rom.  Pont,  Denarii,  in-i^  Rome,  It38.  Léon  X,  pi.  vu,  fig.  xiti  ; 
(.lémeni  VII,  pi.  I,  fig.  ii. 
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sont  d'un  caractère  très-différent  des  petites  qui  servent  d'encadrement,  et 
leur  sont  de  beaucoup  inférieures  sous  le  rapport  de  l'élévation  du  carac- 
tère. Alors  le  bœuf  et  l'ftue  ne  servent  plus  à  rien,  sinon  &  dire  que  la 
scène  se  passe  dans  une  étable,  et  si  Ton  f  attache  quelque  signification , 
ce  ne  sera  plus  que  pour  dire  les  humiliations  du  Fils  de  Dieu. 


V. 


REPRÉSENTATIONS  MODERNES  DE   lA   NATIVITH:  ;    EFPETS  PITTORESQUES. 

Les  monnaies  pontificalei  du  xvi'  siècle  que  nous  venons  de  citer, 
nous  ont  paru  un  témoignage  du  caractère  d'usage  constant  qu'avait 
pris  antérieurement  la  manière  de  représenter  la  Nativité  de  Notre-Sei- 
gneur,  qui  consiste  foncièrement  à  montrer  la  sainte  Vierge  à  genoux  et 
en  adoration  devant  son  divin  FjIs.  Nous  les  rapportons  comme  propres  à 
l'esprit  du  xv^  siècle  où  cet  usage  s'est  établi,  plutôt  qu'au  xvi%  où  il  cesse 
d'être  dominant,  nonobstant  l'exemple  qu'elles  nous  donnent,  et  beau- 
coup d'autres  que  l'on  pourrait  ajouter.  Alors,  toutes  les  positions  où  la 
sainte  Vierge  et  l'Enfant  Jésus  peuvent  se  montrer  paraissent  bonnes, 
pourvu  qu'on  puisse  donner  à  la  composition  un  aspect  saisissant  et  pitto- 
resque. Peu  importe  que  Marie  soit  debout,  assise,  couchée,  à  genoux,  que 
Jésuâ  soit  dans  ses  bras,  étendu  sur  le  sol,  ou  reposant  dans  sa  crèche  :  on 
recherche  beaucoup  l'effet,  et  très- peu  l'idée  :  ce  qui  ne  veut  pas  dire  que, 
par  cet  effet,  on  ne  veuille  pas  aussi  provoquer  de  pieux  sentiments. 
Nous  citerons  deux  Nativités  :  l'une  de  Pellegrino  de  Modène ,  l'autre  du 
Garofolo  ^^  élèves  ou  imitateurs  de  Raphaël.  La  sainte  Vierge  est  demi- 
couchée:  dans  la  seconde,  considérant  Jésus  avec  amour;  dans  la  pre- 
mière, joignant  les  mains  pour  l'adorer;  et  le  divin  Enfant, ou  la  caresse, 
ou  lui  tend  les  bras.  C'est  pieux  sans  doute,  mais  de  la  part  du  peintre 
modenais,  d'une  piété  d'autant  plus  superficielle  qu'il  a  voulu  l'accentuer 
davantage;  les  expressions  affectueuses,  chez  le  peintre  ferrarais,  sont 
plus  recueillies,  et  par  conséquent  plus  senties  ;  mais^  quanta  la  compo- 
sition, c'est  de  môme,  en  vue  de  l'effet  pittoresque,  qu'elle  est  conçue  ;  et 
on  lui  sacriQe  la  vérité  naturelle,  à  laquelle  tous  les  peintres  alors  préten- 
daient cependant,  car  Jésus  naissant  ne  devrait  caresser  sa  mère  que  du  . 

1.  Le  tableau  de  Pellegrino  de  Modène/ l'un  des  élèves  culhiborataurs  de -Raphaël,  publié 
par  M.  Rosini  {Sioria  délia  PilL  ilaL,  T.  V,  p.  147;,  est  dans  la  galerie  du  l'alais  ducal,  à 
Modène.  Celui  du  Garordo,  publié,  en  1840,  à  Ferrare,  avait  été  donné  h  Téglise  de  Saint- 
François  (le  cette  viUe,  en  i5S5,  par  Leonello  de  Pero. 
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regard.  La  scène,  dans  les  deux  tableaux,  se  passe  aux  abords  d'un  riche 
monument  d'architecture,  plus  riche  encore  à  Modène  qu'à  Ferrare:  ici, 
toute  la  composition  est  plus  simple,  on  n'y  voit  figurer,  outre  la  sainte 
Vierge,  que  saint  Joseph  endormi,  et  le  donateur  du  tableau,  Leonello  de 
Pero,  à  genoux  ;  là ,  elle  est  vive  et  animée  ;  les  bergers  sont  des  enfants  : 
on  dirait  une  bande  d*écoIiers  qui ,  tout  en  adorant  et  admirant,  laissent 
apercevoir  leur  espièglerie  momentanément  contenue  ;  saint  Joseph 
montre  l'Enfant  Jésus  à  deux  femmes  charmées  de  se3  grâces  et  de  sa 
beauté.  Ces  femmes  n'ont  plus  rien  de  commun  avec  celles  des  vieilles 
légendes; on  les  suppose  de  la  bande  des  bergers,  parmi  lesquels  il  passe 
en  usage  d'admettre  les  deux  sexes:  c'est  un  élément  de  pittoresque. 
Dans  la  grande  vignette  des  Heures  de  Simon  Vostre ,  on  va  plus  loin  : 

■ 

les  bergers  et  les  bergères  sont  désignés  par  leurs  noms,  empruntés  sans 
doute  aux  JVoê/sdu  temps.  Ainsi,  voilà  Aloys  qui  est  venue,  une  lanterne  à 
la  main,  en  compagnie  d'Alison  ;  le  vieux  Plantier  est  à  côté  de  Mahault, 
qui  offre  un  joli  agneau  ;  Gobin,  le  Gay,  a  apporté  une  galette,  et  le  beau 
Roger  tient  son  chien  en  laisse,  et  une  flûte  à  la  main.  On  nous  pardon- 
nera de  rapprocher  des  œuvres  de  haut  style,  après  tout,  et  cette  mise  en 
scène  toute  familière  ;  plus  il  y  a,  d'ailleurs,  de  distance  entre  elles,  plus 
nous  ferons  apercevoir  combien  avait  prévalu  ce  qui  leur  est  commun  : 
la  liberté  de  choisir  arbitrairement  ses  personnages,  et  le  rôle  qu'cm  leur 
fait  jouer,  en  vue  d'un  effet  pittoresque. 

Nous  avons  adopté,  cependant,  à  dessein,  comme  objet  de  nos  observa- 
tions ,  deux  tableaux  encore  fortement  imbus  des  traditions  ombriennes, 
et  qui  se  rattachent  à  la  seconde  manière  de  Raphaël,  plutôt  qu'à  la  troi- 
sième. Prenons  maintenant  la  Nuit  du  Corrége,  de  tous  les  tableaux  de  la 
Nativité  de  Notre-Seigneur,  celui,  sans  contredit,  qui  a  le  plus  de  célébrité  ; 
nous  avons  déjà  plusieurs  fois  fait  remarquer  que  son  charme  consiste 
surtout  dans  un  effet  de  lumière*,  que  c'était  une  heureuse  pensée  que 
d'utiliser  pour  le  produire  les  progrès  dû  clair-obscur.  Dans  l'obscurité, 
TEnfant  Jésus  est  lui-même  le  centre  lumineux  qui  éclaire  tout;  le  peintre, 
d'ailleurs,  a  su  lui  donner  .une  grâce  enfantine.  Qu'il  est  jolit  qu'il  est 
charmant I...  Sa  mère  le^^soulève  de  dessus  sa  crèche  pour  le  plaisir  de  le 
considérer;  les  assistants  sont  éblouis  et  ravis.  Tout  le  tableau,  quant  à 
ridée,  est  là;  l'on  ne  peut  nier  qu'à  sa  manière  il  ne  soit  séduisant  :  mais 
Marie  ne  s'y  montre*  qu'une  mère  ordinaire;  saint  Joseph,  relégué  sur  un 
second  plan,  où  il  donne  à  son  âne  des  soins  tout  matériels,  est  sacrifié 
moralement  à  l'effet  satisfaisant  qu'il  produit  au  point  de  vue  d'un  tableau 
de  genre.  Le  plus  souvent,  son  rôle  désormais  devient  secondaire  rela- 
tivement à  celui  des  bergers,  par  la  seule  raison ,  ce  semble ,  que  ceux-ci 
offrent  des  éléments  plus  favorables  aux  poses  pittoresques.  C'est  pour 
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en  tirer,  à  cet  égard,  meilleur  parti  encore ,  que  le  Corrége  a  eu  soin  de 
les  entremêler  de  femmes ,  dont  les  traits  plus  doux  reflètent  avec  plus 
d'barmoniela  clarté  qui  émane  de  Jésus.  D'autres  après  lui  n'ont  fait  que 
broder  sur  le  thème  qu'il  leur  avait  tracé.  La  mieux  caractérisée  de  ces 
imiutions  est  celle  de  Bernardino  Gatti ,  dit  le  Sojaro ,  peintre  originaire 
de  Crémone,  dans  un  tableau  publié  par  M.  Rosini  *.  On  y  voit  figurer 
cependant  des  personnages  tout  à  fait  étrangers  à  son  i]jaitre:en  avant,  le 
petit  saint  Jean-Baptiste,  avec  un  agneau  lié  pour  être  immolé,  puis  saint 
Pierre,  bien  reconnaissable  à  ses  clefs,  mêlé  parmi  les  bergers.  Cet  ana- 
chronisme, dans  Tesprit  des  critiques  modernes,ne  pouvait  s'excuser  qu'en 
chargeant  du  méfait  celui  qui  avait  commandé  le  tableau:  comme  si,  dans 
aucune  des  compositions  de  Tépoque,  conçues  comme  nous  essayons  de 
les  faire  comprendre*  il  y  avait  l'ombre  de  couleur  locale!  Puisqu'on  y 
introduitdes  personnages  de  fantaisie,  pourquoi  n'y  introduirait-on  pas  des 

m 

Saints?  Le  tort  du  peintre  n'est  pas  d'avoir  fait  entrer  saint  Pierre  dans 
une  composition  de  la  Nativité  ;  mais  c'est  de  n'avoir  pas  assez  représenté  le 
Prince  des  Apôtres  dans  son  propre  caractère,  et  disposé  toute  sa  compo- 
sition eu  conséquence.  Plus  généralement,  on  peut  reprocher  aux  peintres 
modernes  d'avoir  fait,  pour  représenter  la  Nativité,  des  compositions  qui 
ne  sont  ni  franchement  symboliques  ou  mystiques,  ni  véritablement  histo- 
riques. 

Parmi  les  questions  que  soulève  ce  sujet,  il  y  a  celle  du  lieu,  à  laquelle 
Ayala  nous  parait  avoir  attaché  trop  d'importance.  Il  est  certain,  d'après 
rËvangile,  que  ce  lieu  était  une  étable;  l'on  sait  par  la  tradition  que 
cette  étable  était  une  grotte,  objet  d'une  vénération  non  interrompue  de- 
puis loirs'.  Faudra-t-il,  pour  cela,  condamner  toutes  les  compositions  qui  ï\e 
sont  pas  conformes  à  ces  données,  à  commencer  par  les  sculptures  des 
anciens  sarcophages,  où  l'idée  d'étable,  quand  elle  est  exprimée,  n'est 
rendue  que  par  un  pan  de  toiture?  Des  peintres  modernes,  pour  plus  de 
pittoresque  dans  l'expression  de  la  pauvreté,  réduisent  ce  toit  à  une 
charpente  démantelée  qui  ne  peut  plus  rien  abriter  ;  d'autres,  pour  éta- 
blir un  contraste,  l'encadrent  de  ruines  monumentales;  et  c'est  à  côté 
d'une  riche  colonne  que  la  sainte  Famille  est  censée  n'avoir  trouvé  qu'un 
chétif  abri.  Ou  bien,  au  contraire,  comme  il  s'agit  en  fait  d'un  Dieu  et 
d'un  Roi,  l'enceinte  qui  le  reçoit  prend  l'aspect  d'un  palais  ou  d'un  tem- 
ple. En  général,  ces  jeux  de  composition  ne  nous  paraissent  devoir  être 
pris  que  pour  ce  qu'ils  veulent  dire,  soit  au  point  de  vue  des  idées,  soit 
au  point  de  vue  des  effets.  Nous  ne  les  trîiiterons  donc  pas  avec  sévérité. 

i.  Rotini,  Storia  deila  PiU.  îtal.,  |>.  t78. 

1.  Généralement  les  Grecs  représentent,  en  efiet,  la  Nativité  dans  un;*  grotte. 

T.  IV.  4  0 
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Dans  le  langage  iconographique,  ia  crèche  suffit  pour  dire  Télable,  un 
peu  de  paille  suffit  pour  dire  la  crèche,  la  présence  des  deux  animaux  le 
dit  encore  mieux,  une  indication  d'abri  suffit  pour  dire  que  c*en  est  un. 
La  forme  de  grotte  cependant,  puisqu'elle  est  la  vraie,  mérite  d'être  en- 
couragée. L'on  est  en  droit  de  l'exiger  dans  toute  composition  qui  s'an- 
nonce comme  ;vouiant  serrer  de  près  l'exactitude  historique.  Alors  aussi^ 
comme  condition^du  vrai,  on  exigera  que  Jésus  soit  dans  la  crèche,  qu'il 
y  soit  enveloppé  de  langes.  Il  sera  convenable  que  lui-même  il  éclaire 
toute  l'enceinte,  faisant  pâlir  toute  autre  lumière.  La  sainte  Vierge  et 
saint  Joseph  seront  en  adoration  en  sa  présence,  au  moins  avec  tout  le 
respect  qu'un  pieux  chrétien  témoigne  devant  le  Saint-Sacrement ,  lors- 
qu'il est  exposé;  et  s'ils  se  détournent  de  leur  prière  pour  faire  accueil  à 
leurs  visiteurs,  il  faut  que  ce  soit  pour  leur  inspirer  leur  propre  recueille- 
ment,  de  telle  sorte  que  tous  en  soient  saisis  et  doucement  pénétrés. 


ETUDE    VL 


MYSTÈRES    DE    LA    SAINTE    ENFANCE, 


I. 


LA  CIRCONCISION  DB  NOTRE- SEIGNEUR. 


Aprèâ  la  naissance  de  Notre-Seigneur,  la  venue  des  l)ergers  peut  faire 
le  sujet  d^un  tableau  spécial.  II  n'est  pas  rare  même  qu'on  leur  en  ait 
consacré  deux,  l'un  où  ils  reçoivent  la  bonne  nouvelle,  l'autre  où  ils 
rendent  leurs  hommages  au  Nouveau-Né.  Mais  la  Nativité  mémo, 
considérée  comme  sujet  principal ,  se  confond  si  souvent  avec  leur 
Adoration,  dans  une  seule  scène,  —  que  l'apparition  de  l'Ange  en  soit  ou 
non  séparée,  —  que  nous  avons  dû,  dans  l'Etude  consacrée  au  mystère 
principal  du  divin  avènement,  faire  entrer  tout  ce  que  nous  avions  à 
dire  de  ces  premiers  adorateurs  appelés,  après  Marie  et  Joseph,  à  se  réjouir 
d'un  si  grand  bienfait. 

Proportionnellement  aux  limites  dans  lesquelles  nous  avons  dCk  nous 
renfermer,  nous  ne  pourrons  aussi  accorder  que  peu  d'espace  au  mystère 
de  la  Circoncision.  Ce  sujet  n'était  pas  de  nature  à  être  traité  dans  les 
premières  périodes  de  l'antiquité  chrétienne,  et  le  premier  exemple  que 
nous  puissions  donner  de  sa  représentation  se  trouve  dans  le  Mérwlogede 
Basile.  Il  prend  facilement  un  grand  air  de  ressemblance  avec  la  Présen- 
tation de  Notre-Seigneur  ^  d'où  il  résulte  que  Mme  Jameson  réunit  dans 
un  même  article  de  son  livre  ces  deux  mystères.  Ayala  cite  des 
tableaux  où  la  Circoncision  s'accomplit  au  milieu  d'une  nombreuse  assis- 


1.  Dans  la.traduciion  it.iiienne  de  In  Légende  dorée  de  1575,  on  s'eàt  servi  de  la  môme 
TÎgnelte  pour  illustrer  la  Ciri-oncision  et  la  Présontation.  Legendario  délie  Vile  de  Santi, 
petit  in  foi.  Venise.  1575,  p.  58,  128. 
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tance,  avec  accompagnement  de  cierges  allumés  ^.  Il  réclame  avec  rai- 
son, et  prouve  sans  peine  que  la  Circoncision  se  faisait  sans  le  ministère 
d'aucun  prêtre;  que  Jésus  ne  fut  certainement  pas  porté  au  Temple 
avant  sa  Présentation,  qu'il  fut  circoncis  probablement  par  la  sainte 
Vierge  elle-même  ou  par  saint  Joseph.  Tout  autres  généralement  ont  été  . 
les  procédés  de  Tart.  Dans  le  Ménologe  de  Basile,  la  sainte  Vierge  et  saint 
Joseph  s'approchent  du  Temple,  au-devant  duquel  un  prêtre  les  attend, 
un  couteau  à  la  main  2.  Dans  le  petit  tableau  de  la  Vie  de  Notre-Seigneur 
à  l'Académie  de  Florence ,  le  Beato  Angelico  fait  opérer  cette  première 
effusion  du  sang  divin  au-dessus  d'une  sorte  d'autel,  par  le  ministère 
d'un  prêtre,  sous  un  riche  portique.  Le  pieux  artiste,  d'ailleurs^  ne  dissi- 
mule rien,  mais  la  naïveté  de  sa  composition  s'excuse  par  sa  naïveté  à  lui-  . 
même.  Il  n'est  d'ailleurs  nullement  utile  de  rendre  l'œil  du  spectateur 
témoin  d'une  pareille  opération  :  il  suffit  de  lui  indiquer  qu'elle  se  fait, 
qu'elle  vient  de  se  faire  ou  qu'elle  se  prépare,  pour  exprimer  l'idée  du 
sacrifice  et  des  premières  douleurs  de  Jésus  et  de  Marie. 

L'auteur  des  vignettes  de  Simon  Voslre  nous  rend  également  témoins 
de  l'opération  et  la  fait  accomplir  sur  un  autel.  Hantagna,  dans  une  mi- 
niature publiée  par  H.  Rosini,  est  plus  réservé,  et  il  a  fait  en  sorte  que  la 
main  du  prêtre  nous  cachât  ce  qu'il  va  faire;  d'ailleurs,  la  scène  se  passe 
dans  le  Temple,  au  milieu  d'une  nombreuse  assistance  3.  Il  en  est  de 
même,  à  cela  près  que  les  assistants  sont  moins  nombreux,  dans  l'es- 
tampe du  P.  Jérôme  de  Natalis,  ou,  tout  au  contraire,  sans  qu'il  crût 
porter  préjudice  au  but  d'édification  qu'il  se  proposait  uniquement, 
il  a  permis  que  tout  se  passât  sous  nos  yeux,  plus  encore  que  ne 
l'avait  fait  le  Beato  Angelico  ;  et  cela  dans  une  composition  plutôt 
savante  que  naïve.  Dans  les  Ephémér ides  moscovites  de  Papebroke, 
l'opération  se  fait  aussi  ouvertement.  Sachons  voir  nous-mêmes  dans  ce 
qui  ne  doit  pas  s'imiter,  eu  égard  surtout  aux  dispositions  actuelles 
de  nos  esprits  et  de  nos  mœurs,  les  bonnes  pensées  que  l'on  devait 
seules  en  tirer.  Quoi  qu'il  en  soit,  pour  exprimer  fout  ce  qu'il  peut  y 
avoir  d'élevé,  de  touchant  et  de  pathétique  dans  un  pareil  sujet,  il  suffit 
bien  de  voir,  avec  l'instrument  et  des  langes  ensanglanti^s ,  la  douleur  se 
peindre  dans  les  traits  du  divin  Enfant,  l'anxiété  dans  ceux  de  sa 
Mère,  avec  une  admirable  soumission  chez  l'un  et  chez  l'autre. 


1.  Pictor  chriit.t  L.  I,  c.  i,  §  3  ;  L.  II]«  c.  11.  Une  opinion  conforme  est  exprimée  dans  nn 
suppltMnent  de  Moianus ,  éd.  Migne ,  col.  186.  Benott  XIV  h  confirme  de  son  nulorité . 
De  Fesiis  D.  N.  Jesu  Christi,  I .  I,  c.  i.  De  Cireummione  Chri  /i,  §  15         • 

2.  D*Aginroiirr,  Peinture,  pi.  x%xi,  fig.  23. 

3.  R.sirii,  Storia  délia  Piltura  iial ,  T.  III,  p    108 
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Quant  à  l'intervention  du  ministère  sacerdotal,  nous  en  dissuaderons» 
—  malgré  la  généralité  des  exemples  qui  la  favorisent, —  eu  égard  aux 
autorités  qui  la  combattent;  mais  lorsqu'il  s'agit  de  considérer  lesœuvres 
que  nous  avons  décrites,  et  non  pas  de  les  imiter,  rien  n'empêche  qu'on 
ne  voie  simplement,  dans  cette  intervention,  un  procédé  iconographique, 
pour  dire  qu'il  s'agit  d'un  acte  éminemment  religieux. 

On  discute  aussi  sur  Tinstrument  de  la  circoncision  ;  les  uns  sou- 
tiennent que  c'était  une  pierre  tranchante,  parce  que  Séphora,  femme  de 
Moïse,  se  servit  en  effet  d'une  pierre  pour  circoncire  son  fils  ;  mais  ce 
pouvait  être  parce  que,  dans  la  circonstance,  elle  n'avait  pas  d'autre 
instrument  sous  la  main.  L'instrument  acquiert  une  certaine  importance, 
comme  étant  le  signe  de  la  chose,  et  d'autant  qu'on  sera  plus  réservé 
pour  ne  pas  laisser  apercevoir  la  chose  elle-même.  Une  pierre  taillée  à 
cet  effet  a  l'avantage  de  prendre  une  apparence  plus  prononcée  de 
couleur  locale;  maisil  n'ya  rien  d'obligatoire,  parce  que  tout  est  incertain, 
et  la  vue  d'un  instrument  tranchant — ,  d'une  coquille,  comme  dans 
le  tableau  du  Beato  Angelico,  de  ciseaux,  comme  dans  la  miniature  de 
Mantegna, —  dira  tout  ce  qu'il  faut  dire. 

C'est  une  bonne  pensée  de  rappeler,  comme  dans  l'estampe  du  P.  de 
Natalis,  que,  dans  cette  circonstance,  le  Fils  de  Dieu  a  pris  le  nom  de 
Jésus.  Et  l'on  met  en  relief,  comme  elle  l'a  fait,  toute  la  signification  du 
mystère,  en  élevant  au-dessus  de  la  scène  où  l'on  exprime  les  douleurs  et 
l'humiliation  du  Sauveur,  son  Nom  sacré,  dans  une  gloire  éclatante^  oii 
les  Anges  s'empressent  de  l'adorer. 


H. 


JÉ^US  OFFERT  A   SON  PÈRE,   DANS    SA   PRÉSENTATION. 

La  Présentation  de  Notre-Seigneur  et  l'Adoration  des  Mages  étant 
rapportées,  la  première  par  saint  Luc,  la  seconde  par  saint  Matthieu ,  on 
n'est  pas  parfaitement  fixé  sur  la  place  que  doivent  occuper  ces  deux 
mystères,  dans  l'ordre  des  faits  évang(^liques.  Il  est  très-croyable  que  la 
Présentation  eut  lieu  la  première,  et  que  les  Mages  n'arrivèrent  que  l'an- 
née suivante,  ou  même  plus  tardivement.  Mais  la  fête  de  l'Epiphanie,  où 
Ton  célèbre  leur  venue,  se  plaçant,  dans  l'ordre  liturgique  de  l'année, 
avant  ceUj  de  la  Présentation ,  on  a  été  d'autant  plus  porté,  dans  les 
représentations  de  l'art,  à  lui  accorder  le  pas,  que  tout  ^l'abord  ou 
s'était  attaché  plus  fortement,  dans  l'art  même,  à  la  connexion  qui  lie  le 
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mystère  du  divin  avènement,  avec  celui  de  sa  manifestation  aux  Mages, 
prémices  de  sa  manifestation  universelle.  Il  en  est  résulté,  quand  on  a 
pris  à  tâche  de  représenter  toute  la  série  des  faits,  que,  la  Présentation 
venant  après  TÂdoration  des  Mages,  le  Massacre  des  Innocents  et  la 
Fuite  en  Egypte,  qui  se  rattachent  immédiatement  à  cette'  dernière,  en 
ont  été  cependant  séparés.  Telle  est  la  marche  suivie,  au  xii*  siècle,  sur 
Tancienne  porte  en  bronze  de  la  cathédrale  de  Pise;  au  xv^,  sur  les 
stalles  d'Amiens,  dans  la  J?iife  des  Pauvres^  dans  les  Heures  de  Simon 
Vostre  ;  elle  est  conseillée  dans  le  Guide  de  la  Peinture  du  mont  Athos. 
Un  autre  système  propre*  à  tout  arranger ,  avait  été  adopté,  au  v«  siècle, 
dans  les  mosaïques  de  Sainle-Marie-Majeure,  et  bien  des  siècles  après, 
dans  les  petits  bas-reliefs  du  portail  de  la  cathédrale,  à  Chartres.  Dans  la 
basilique  romaine,  le  Massacre  des  Innocents,  ou  plutôt  Tordre  de  les 
massacrer,  suit  immédiatement,  dans  un  sens,  la  double  scène,  consacrée 
à  célébrer  la  Nativité  et  TÉpiphanie;  mais  on  ne  saurait  dire  que  la 
Présentation  ,  avec  la  disposition  qui  lui  est  donnée  au  sommet  de  Tare 
triomphal^  de  Taulre  côté,  ait  été  rejetée  hors  de  son  tour.  A  Chartres,  les 
Mages  viennent  immédiatement  après  les  bergers;  la  Fuite  en  Egypte,  le 
Massacre  des  Innocents,  après  les  Mages;  là  se  termine  une  série  de 
sculptures  placées  à  la  droite  de  la  porte  principale.  La  Présentation  est 
reportée  à  gauche, en  tête  d'une  autre  série  de  faits  subséquents,  sur  les 
portes  en  bronze  de  Bénévent  et  de  Monreale  (xii®  siècle);  dans  les 
mosaïques  de  cette  dernière  église ,  la  Présentation  vient  après  la  Fuite 
en  Egypte,  ce  qui  ne  saurait  s'admettre  d'aucune  manière. 

Pour  nous,  puisque  nous  avons  dû  parler  de  la  Circoncision  après  la 
Nativité,  nous  ne  devons  pas  craindre  de  placer  à  sa  suite  la  Préserta- 
tion.  Nous  n'en  avons  pas  moins  fait  ressortir  les  liens  iconographiques 
et  liturgiques  qui  tendent  à  rapprocher,  sans  intermédiairos,  les-mystères 
de  la  Nativité  et  de  TÉpiphanie,  et  nous  y  reviendrons  encore  quand 
bientôt  nous  nous  retrouverons  avec  les  Mages. 

Comme  prélude  de  la  Présentation,  le  sculpteur  des  stalles  d'Amiens  a 
représenté  rap|)arition  d'un, Ange  au  saint  vieillard  Siméon,  pour  lui 
annoncer  «  qu'il  ne  mourra  pas  sans  avoir  vu  le  Christ  du  Seigneur  ». 
Cette  scène  avait  pour  pendant  une  autre  apparition, oii  Anne  la  prophé- 
tesse  était  elle-même  avertie  de  la  venue  du  Sauveur  :  il  n'en  reste  plus 
aucun  vestige. 

La  Présentation  de  Notre-Seigneur  ne  nous  paraît  pas  être  'entrée 

dans  le  cycle  primitif,  où  les  sujets  sont  associés  uniquement  selon  l'ordre 

des  idées;  mais,  dans  la  mosaïque  de  Sainte-Marie-Majeore,  le  plus 

^  ancien  des  monuments  ou  nous  la  rencontrons ,  les  idées  qui  s'y  attachent 

sont  mises  très  en  reliof  par  la  position  qu'elle  occupe,  et  le  dévelop- 
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pement  avec  lequel  on-  l'a  représentée.  Elle  remplit  à  gauche  tout 
l'espace  correspondant  à  celui  qui  est  consacré^  à  droite,  à  la  vision  de 
Zacharie  et  à  l'Annonciation.  Trois  Anges,  deux  attachés  à  la  sainte 
Vierge,  un  autre  qui  parait  plus  particulièrement  attaché  à  saint  Joseph^ 
et  un  groupe  de  lévites  placés  derrière  le  saint  vieillard  Siméon  , 
viennent  y  figurer  en  plus  des  personnages  historiques.  Contrairement 
aux  dispositions  qui  ,  en  général  ,  ont  été  adoptées  depuis  ,  c'est 
saint  Joseph  et  la  prophétesse  Anne  qui  s'y  rencontrent  1rs  premiers  : 
saint  Joseph  s'avançant  pour  introduire  sa  très-sainte  Epouse,  Anne 
célébrant  déjà  la  venue  du  Sauveur  attendu;  Siméon  accourt  lui-même 
avec  empressement;  la  sainte  Vierge  arrive  au  contraire  d'un  pas  grave, 
portant  en  avant  son  divin  Fils ,  de  manière  à  dire  par  sa  seule^ 
attitude  qu'elle  le  présente.  Cette  manière  de  prendre  la  scène , 
dans  un  moment  où  Marie  ne  s'est  pas  encore  déchargée  de  son 
divin  fardeau,  est  mieux  en  rapport  avec  les  idées  fortes  de  sacrifice  et 
d'avènement  salutaire,  qui  continuèrent  d'avoir  le  dessus,  jusqu'au  cœur 
du  moyen  âge.  Dans  les  bras  du  saint  vieillard  Siméon,  Jésus,  au  con- 
traire, répondra  bien  sensiblement  au  besoin  d'affections  tendres,  qui 
caractérisera  la  seconde  période  de  l'iconographie  comme  de  l'ascétisme 
chrétien. 

Quelquefois,  la  pensée  de  l'offrande  généreuse  de  la  part  de  Marie,  de 
sacrifice  vivifiant  de  la  part  du  Sauveur  enfant ,  prend  un  caractère  qui 
tient  du  grandiose  :  telle  est  la  composition  pourtant  très-simple  de  la 
Présentation  sur  le  diptyque  de  la  basilique  ambroîsienne,  à  Milan, 
publiée  parGori  S  et  oii  Marie  soulève  son  divin  Fils  jusqu'à  élever  sa 
tète  plus  haut  que  toutes  les  autres,  au-dessus  d'un  autel  chrétien. 
Siméon,  en  face,  s'apprête  à  le  recevoir,  les  mains  respectueusement 
couvertes  d'un  voile.  Les  mêmes  dispositions  à  peu  près  s'observent 
dans  la  composition  que  nous  publions,  et  qjiii  est  gravée  sur  le  reliquaire 
du  musée  du  Vatican,  dont  nous  avons  ci-dessus  donné  lenserable  en  la 
scène  de  la  Nativité,  avec  cette  différence  que,  si  l'ïlnfant  n'est  pas  élevé 
aussi  haut,  son  caractère  est  encore  mieux  accusé,  s'il  est  possible,  par  le 
globe  qu'il  porte  dans  sa  main,  et  celui  de  l'autel  par  le  calice  qu'on  y 
voit  reposer.  Dans  la  miniature  du  Bénédictional  de  Saint-OËthelwold,  il 
n'y  a  pas  d'autel  ;  mais  Jésus,  de  même,  est  soulevé  de  manière  à  dominer 
toute  la  scène;  de  même,  il  bénit;  et  la  composition  est  d'ailleurs  plus 
complète  et  plus  riche  :  la  main  de  Dieu  le  Père  se  montre  pour  accepter 
cette  oblation ,  seule  capable  de  satisfaire  sa  justice.  Ces  deux  monu- 
ments sont  du  x«  siècle.  Au  ix^  siècle,  sur  le  Palioto  ou  devant  l'autel  de 

i.  Gori,  Tht9,  vet.  dypt ,  T.  III,  pi.  xxxi. 
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Saint-Âmbroise,  à  Milan ,  ta  sainte  Vierge  et  Si mëoa  tiennent  simultané* 
ment  TEnfant  Jésus;  sur  la  porte  de  Saint-Paul-bors-ies-Murs ,  au 
xi^  siècle,  le  divin  Enfant  et  Siraéoa  se  tendent  réciproquement  les  bras. 
Sur  l'un  et  l'autre  de  ces  monuments,  la  Présentation  se  fait  également 
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Présentation.  (Reliquaire  du  Vatican,  X(IP  siècle.) 


au-dessus  d'un  'autel  de  forme  chrélienne,  que  Ton  retrouve  sur  la  plu- 
part  de  ceux  qui  se  succèdent  jusqu'au  xiii®  siècle,  et  souvent  encore 
jusqu'au  xv*  :  le  bas-relief  en  albâtre  de  Notre-Darae-de-la-Rose,  àSaînt- 
Seurin  de  Bordeaux,  et  une  miniature  de  cette  époque  que  nous  possé- 
dons,  en  offrent  des  exemples.  Cet  usage  est  conservé  dans  les  Ephémérides 
moscovites  de  Papebroke.  , 

Au  xni*  siècle,  sur  les  riches  broderies  des  vêtements  sacerdotaux 
que  possède  la  cathédrale  d'Agnani,  que  nous  avons  vus  à  l'exposi- 
tion romaine  de  1870,  et  que  Mgr  Barbier  de  MontauU  a  décriU;  au 
XIV' siècle,  dans  la  miniature  d'un  graduel  de  la  Bibliothèque  de  Laon, 
publiée  par  M.  Edouaj*d  Fleury  '^  l'Enfant  Jésus  est  debout  sur  l'autel, 
soutenu  par  sa  très-sainte  Mère,  mais  non  soulevé  par  elle;  il  en  est  de 
même  sur  le  bas-relief  de  B')rdeaux.  Au  xni®  siècle  encore,  sur  les  bas- 
reliefs  de  l'enceinte  du  chœur,  à  Notre-Dame  de  Paris,  et  sur  la  chape  de 
saint  Louis  de  Toulouse,  à  Saint-Maximin ,  publiée  par  M.  Rostan,  le 
divin  Enfant  est  dans  la  même  position  ;  mais,  au  lieu  de  se  laisser  aller 
au  mouvement  qui  lui  est  imprimé,  dans  le  sentiment  du  sacrifice,  il 
semble  vouloir  se  retourner  vers  sa  Mère,  comme  s'il  craignait  de  la 
quitter.  C'est  un  trait  de  naturalisme  dont  on  trouve  des  exemples 
beaucoup  plus  anciens,  puisque  nous  l'avons  observé  sur  le  Ménologe 

m 

-1    Let  AÊa-  uscrits  à  miniature  de  la  Bibl.  de  Laon,  T.  II,  pi.  34. 
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de  Basile;  il  est  d'autant  moins  heureux,  cependant^  qffîl  était  destiné  à 

■ 

se  renouveler  plus  fréquemment  dans  la  suite. 

Orcagna,  dans  les  bas-reliefs  d*Or  San  Michèle^  a  substitué  à  l'autel 
chrétien  un  autel  juif,  sur  lequel  est  allumé  le  feu  destiné  à  consumer 
la  victime.  Jésus  s'est  laissé  aller  dans  les  bras  de  Siméon,  représenté 
dans  le  sentiment  du  Nunc  dimittis.  La  sainte  Vierge ,  saint  Joseph, 
demeurent  en  suspens  :  la  première,  pénétrée  des  pensées  qu'elle  repasse 
dans  son  cœur,  n'a  pas  tellement  abandonné  le  soin  de  porter  Jésus^ 
qu'elle  ne  soutienne  encore  ses  pieds  et  les  longs  pans  de  ses  langes; 
Joseph  porte  les  colombes;  Anne,  la  prophétesse,  montre  qu'elle 
attend  le  moment  de  révéler  à  son  tour  tout  ce  qu'elle  sait  de  cet  Enfant 
divin. 

Il  n'est  pas  rare,  et  le  Bénédietional  de  Saint-OEthelwold  en  offre  un 
premier  exemple,  que  la  sainte  Vierge  soit  accompagnée  d'une  suivante, 
et  il  arrive  même  que  cette  suivante  est  substituée  à  saint  Joseph  ;  alors , 
elle  porte  ordinairement  les  colombes  ;  il  en  est  ainsi  dans  les  bas-reliefs 
de  Notre-Dame  de  Paris ,  sur  la  broderie  d'Agnani ,  et  dans  notre  minia- 
ture du  xv^'  siècle.  11  est  bien  mieqx  que  ce  soin  soit  confié  au  saint  époux 
de  Marie.  Dans  la  miniature  du  Bénédietional ,  il  fait  plus  que  porter  cette 
offrande,  car  en  même  temps  que  Marie  élève  son  Fils  vers  Dieu  pour  le 
lui  offrir  y  saint  Joseph  élève  les  colombes  qui  doivent,  pour  le  moment, 
être  substituées  à  la  céleste  Victime.  Sur  le  reliquaire  du  Vatican,  on 
remarque  que  la  suivante  porte  un  cierge,  à  la  suite  de  saint  Joseph 
portant  les  colombes.  Dans  notre  miniature  du  xv»  siècle,  elle  porte  à  la 
fois  Te  cierge  et  les  colombes.  A  la  rigueur  le  nombre  des  personnages, 
dans  la  dcène  de  la  Présentation,  peut  se  réduire  à  trois  :  Jésus, 
Marie  et  Siméon  ;  les  belles  statues  d'Amiens  que  nous  avons  publiées 
(T.I,  pi.  x),  disent  ainsi  tout  ce  qu'il  faut  dire^  on  remarquera  que  le  saint 
vieillard  y  porte  sur  ses  mains  le  voile,  dont  Tusage,  sur  les  monuments 
passés  en  revue,  esi  plus  fréquent  encore  que  nous  n'avons  pu  le  dire;  son 
expression,  dans  le  sentiment  d'action  de  grâces,  est  une  des  plus  bellesdu 
genre  que  nous  connaissions;  celle  de  Marie,  dans  le  sentiment  de  l'of- 
frande, est  admirable;  il  faut  convenir  que  celle  de  l'Enfant  Jésus  sou- 
levé entre  ses  bras,  n'est  pas  aussi  bien  définie. 

A  la  façade  septentrionale  de  la  cathédrale  de  Chartres,  parmi  les  sta- 
tues des  Prophètes,  qui  revêtent  de  même  les  parois  de  la  porte  centrale, 
nous  avons  compté  le  saint  vieillard  Siméon  portant  l'Enfant  Jésus.  Il  le 
montre  aussi  du  doigt,  comme  s'il  disait  :  a  Cet  Enfant  sera  pour  la  ruine 
et  la  résurrection  de  plusieurs  en  Israël  ».  Il  ne  s'agit  pas  là  de  repré- 
senter le  mystère  de  la  Présentation ,  mais  de  caractériser  un  des  saints 
personnages  groupés  en  vue  de  célébrer  les  prérogatives  de  la  Mère  de 
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Dieu.  Nous  y  retenons  cependant,  en  passant,  paroe  que  celte  statue  noos 
ramène,  par  voie  de  transition,  à  une  miniature  du  xii®  siècle,  publiée  par 
H.  E.  Pleury,  d'après  lin  évangéliaire  de  la  bibliothèque  de  Liaon.  Le 
vieillard  Siméon  s'y  montre  également  sans  la  sainte  Vierge,  et  il  élève 
l'Enfant  Jésus  au-dessus  de  l^u  tel,  comme  il  le  ferait  de  la  sainte  hostie  pour 
l'oifrir  à  Dieu,  tandis  que  le  divin  Enfant  bénit,  pour  montrer  qu'il  est  Dieu 
lui-même.  Siméon  est  revêtu  de  la  chasuble,  de  sorte  que  la  pensée  d'assi- 
milation de  cette  offrande  avec  le  sacrifice  de  no»  autels  ne  saurait  être  mise 
en  doute.  D'un  autre  côté,  il  n'est  pas  douteux  non  plus  qu'il  s'agit  de  la 
Présentation,  la  scène  servant  à  illustrer  le  P  de  Postquam^  par  lequel 
commence  l'évangile  de  cette  féte^  Mais  la  composition,  en  pareil  cas,  est- 
symbolique,  et  non  pas  historique.  Elle  ne  tombe  donc  pas  sous  les  criti- 
ques qui  portent  sur  l'attribution  des  insignes  du  sacerdoce  judaïque 
fait  au  saint  vieillard  Siméon.  Nous  ne  nous  souvenons  pas  de  l'avoir  vue 
avant  le  xv«  siècle;  alors,  cette  attribution  fut  adoptée  plus  généralement; 
mais,  avant  de  nous  eu  occuper,  nous  allons  rechercher,  comme  nous 
l'avons  fait  pour  les  autres  mystères,  quelle  physionomie  prit  la  Présen- 
tation, sous  l'empire  des  sentiments  affectueux  qui  se  développèrent  à 
cette  époque. 

m. 

JÉSUS  DONNÉ,  DANS  SA    PRÉSENTATION. 

• 

Jusqu'ici,  c'est  l'idée  d'une  offrande  satisfactoire  faite  à  Dieu,  pour  nous, 
qui  domine  dans  la  scène  oh  Jésus  est  présenté  au  Temple  :  maintenant, 
on  y  verra  plutôt  la  pensée  attendrissante  d'un  Dieu  devenu  enfant  pour 
se  donner  à  nous.  Dès  qu'il  s'agit  de  pieuses  affections  dans  l'art  chrétien, 
c'est  toujours  le  Beato  Angelico  qui  prime  tous  ceux  qui  l'ont  précédé, 
tous  ceux  qui  l'ont  suivi.  Dès  le  xiv«  siècle,  dans  le  bas-relief  d'Or  San 
Michèle,  Orcagna,  comme  expression  de  sentiment,  avait  surtout  rendu  le 
bonheur  du  saint  vieillard  qui  possède  dans  ses  bras  le  doux  Sauveur; 
il  a  fait  sentir  d'autant  mieux  que  Jésus  s'est  donné  tout  entier,  que, 
l'enfermant  dans  ses  langes,  il  ne  lui  a  même  pas  laissé  la  liberté  de  ses 

i.  Les  Manuscrits  à  miniature  de  la  Bibl.  de  Laon,  T.  I,  pi.  2%.  Sar  cette  miniature, 
Siméon  est  suivi  d*un  autre  personnage  qui  porte  les  colombes.  Ce  personnage  est  imberbe, 
avec  la  tête  et  les  pieds  nus  ;  il  ne  parait  point  que  ce  soit  une  femme,  —  nous  n'osons  dir» 
que  ce  soit  un  Ange  dont  on  ne  verrait  pas  les  ailes.  A  cette  époque,  il  serait  étrange  que 
saint  JosefAi  fûl  représenté  sans  barbe  :  il  sembleruil  donc  que  ce  personnage  est  le  ministre 
de  Tautel,  sans  que  nous  puissious  dire  pourquoi  alor^  il  a  les  pieds  nus. 
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pauvres  petits  bras.  Dans  la  miniatare  de  notre  collection,  Tartisle  a 
foulu  aussi  exprimer  que  Jésus  se  donne  avec  un  sentiment  de  tendresse, 
qui,  s'adressant  à  Simëon ,  s'adresse  aussi  à  nous  ;  nous  le  sentons  :  car 
Siméon,  dans  la  circonstance,  c'est  l'homme,  c'est  nous  1  C'est  pourquoi  le 
divin  Enfant  tend  les  bras  au  saint  vieillard  ;  mais  malgré  la  grâce  de  ce 
petit  tableau,  quand  ce  ne  serait  pas  à  cause  de  sa  nudité,  qui  n'a  ici  ab- 
solument aucune  raison  d'être,  nous  préférerions  de  beaucoup  la  compo- 
sition de  l'artiste  florentin.  Mais  combien  le  peintre  angélique,  tout 
en  le  suivant  de  près,  est  plus  pénétrant  encore  avec  son  ineffable 
suavité!  Dans  le  panneau  delà  Vie  de  Notre- Seigneur ,  k  l'Académie 
de  Florence,  Siméon  prend  Jésus  des  mains  de  Marie;  dans  la  fresque  de 
Saint-Marc  ,  il  Ta  serré  entre  ses  bras;  comment  il  le  contemple,  on 
peut  en  juger  approximativement,  en  jetant  les  yeux  sur  une  de  nos  meil- 
leures planches  assurément  (T.  II,  pi.  xiv)  ;  mais  nous  ne  saurions  le  dire, 
en  contemplant  nous-môme  la  photographie  qui  nous  rend  admirablement 
toute  la  finesse  d'un  pinceau  inimitable,  et  mieux  que  toutes  les  paroles, 
ce  que  l'âme  d'un  Saint  peut  exhaler  d'amour.  Et  Jésus  surtout,  c'est  là 
qu'enveloppé  dans  ses  langes,  il  nous  fait  apercevoir  tout  ce  qu'Orca- 
gna  nous  avait  fait  pressentir  de  poésie  dans  cette  situation.  L'intelligence 
et  l'amour  ne  soulèvent  qu'à  peine  le  voile  de  naïve  candeur  sous  lequel 
se  cache  la  divinité;  et  c'est,  pour  ainsi  dire,  parce  qu'on  ne  fait  que  l'en- 
trevoir, qu'on  la  sent  davantage.  Marie  aussi,  dans  les  deux  tableaux,  est 
ravissante  de  générosité ,  de  simplicité.  Dans  la  composition  d'Orcagna  , 
elle  ne  s'est  pas  entièrement  détachée  de  Jésus,-et  cependant  l'on  sent 
combien  il  lui  est  douloureux,  même  pour  un  moment,  de  ne  pas  le  possé- 
der tout  entier;  maintenant,  c'est  tout  entier,  au  contraire,  qu'elle  l'aban- 
donne ;  ses  mains  l'ont  laissé  aller,  et  demeurent  suspendues.  Est-ce  dans 
l'attente,  parce  qu'elle  va  le  reprendre  ?  Elle  le  reprendra  sans  doute, 
mais  ce  n'est  pas  là  ce  que  son  peintre  a  voulu  dire.  Le  sacrifice  de  l'ad- 
mirable Mère  est  aussi  complet  qu'il  le  sera  près  de  la  croix ,  elle  con- 
sent à  tout  pour  notre  salut.  Mais  ses  mains  sont  là,  comme  si  elles  le 
tenaient  encore,  parce  que  son  âme  ne  se  sépare  pas  de  lui,  et  comme  nos 
yeux  restent  fixés  là  où  nous  avons  vu  disparaître  une  personne  qui 
nous  est  chère. 

Chez  les  peintres  mystiques  ,  c'est  dans  la  sphère  de  ces  délicates  im- 
pressions que  s'est  engagée  la  représentation  du  mystère.  Les  deux  pein- 
tures les  plus  gracieuses  qui,  à  notre  connaissance,  lui  aient  été  consa- 
créesdans  lestemp^qui  vont  suivre,  sont  le  tableau  de  Francia,à  Césane*, 

1.  Publié  dans  VApe  Itatiana,  T.  III,  pi.  xxv,  et  par  M.  Rosini,  Sloria  délia  Pittura  i'al., 
T.  IV,  p.  i08. 
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et  celui  de  Carpaccio,  dans  la  galerie  de  Venise  ';  Francia  a  voula  expri- 
mer que  Jésus  s'offre  avec  amour,  par  le  mouvement  de  ses  bras  ten- 
dus à  Siméon ,  mais  en  même  temps  qu'il  ne  se  sépare  pas  sans  regret  de 
sa  Mère,  par  un  regard  de  tendresse  qu'il  lui  jette;  et  Marie,  parle 
double  mouvement  de  sa  tête  inclinée  vers  Jésus  et  du  bras  qui  le  porte 
en  avant ,  montre  combien  elle  participe  à  ce  double  sentiment.  Siméon 
prêt  à  icecevoir  Jésus,  saint  Joseph,  Anne  la  prophétesse  ,  par  leur  pieux 
recueillement ,  répondent  bien  à  la  suavité  du  rôle  de  Jésus  et  de  Marie. 
Nous  apercevons  aussi  dans  ce  tableau  un  sixième  personnage ,  ministre 
du  Temple,  probablement,  qui,  par  son  œil  plus  investigateur  et  par  le 
livrequ'il  tient  à  la  main,  nous  avertit  de  pénétrer,  par  la  méditation,  plus 
avant  dans  la  signification  du  fait.  Nous  y  voyons  aussi  se  manifester  la 
tendance  qui,  de  plus  en  plus,  va  s'accrottre,  à  dramatiser  la  scène,  parla 
multiplicité  dei  acteurs,  et  par  Taccentuation  de  leur  jeu. 

Dans  le  tableau  de  Carpaccio,  leur  choix  tourne  à  la  fantaisie ,  mais  à 
cette  fantaisie  réglée  encore  par  la  piété  qui  domine  partout  où  la 
Renaissance  n'a  pas  répandu  son  souffle  trop  profane.  Quatre  personnages 
accompagnent  le  groupe  principal  de  Jésus,  Marie  et  Siméon  :  deux 
jeunes  filles,  dont  l'une  est  chargée  des  colombes  à  la  suite  de  la 
sainte  Vierge,  deux  ministres  du  Temple  à  la  suite  du  saint  vieillard.  Ils 
sont  nimbés  les  uns  et  les  autres,  et  selon  toute  probabilité,  l'intention  de 
l'artiste,  guidée  par-  celle  du  donateur,  a  été  de  représenter  ainsi  deux 
Saints  et  deux  Saintes  déterminés,  à  titre  de  patrons,  ou  pour  satisfaire 
une  dévotion  particulière,  selon  l'usage  du.temps.  Trois  Anges  musiciens, 
placés  au  bas  du  tableau,  en  complètent  la  composition  ,  conformément 
à  la  pratique  non  moins  ordinaire  alors  dans  les  tableaux  d'autel, 
au  nombre  desquels  celui-ci  doit  être  compté.  Sans  s'élever,  d'ailleurs, 
jusqu'à  la  poésie  des  impressions  prêtées  par  Francia  à  Jésus  et  à  Marie, 
Carpaccio  est  entré  dans  le  même  ordre  d'idées,  avec  cette  différence  que 
c'est  par  son  regard  que  le  divin  Enfant  va  à  Siméon,  et  par  ses  mains 
qu'il  s'attache  à  sa  Mère.  Quant  à  Siméon  lui-même  ,  les  mains  croisées 
sur  la  poitrine  pour  contenir  l'effusion  de  son  cœur ,  c'est  aussi  du  regard 
qu'il  s'attache  à  Jésus,  et  dans  ce  tableau,  où  tout  d'ailleurs  est  pieux,  la 
piété  sous  cette  forme  est  peut-être  plus  sentie  encore  que  dans  la  com- 
position rivale. 

Nous  n'^n  sommes  plus  là,  dans  la  représentation  du  même  mystère, 
à  laquelle  est  consacrée  Tune  des  tapisseries  du  Vatican;  et  nous  croi- 
rions volontiers  que  Raphaël  n'y  a  participé  que  fort  pf  u ,  quoique  sa 
main  s'y  fasse  certainement  sentir  dans  les  bons  côtés  de  Tœuvre.  Il 

i.  Publié  par  Zinolto,  PinacoUca  di  Vtne%ia,  T.  I. 
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serai!  surtout  peu  digue  de  lui»  d'avoir  imaginé  un  Enfant  Jésus  qui, 
cédant  aax  sentiments  naturels,  se  montre  si  peu  disposé  à  se  séparer  de 
sa  Mère»  —  une  Mère  qui  le  présente  et  le  laisse  prendre  sans  résistance, 
mais  d*un  air  plus  abattu  que  résigné.  Cet  ordre  de  sentiments  admis ,  le 
personnage  le  plus  satisfaisant  serait  saiiit  Joseph,  qui»  touché,  mais 
animé  d'une  résolution  plus  virile,  semble  prêt  à  aider,  au  besoin,  à  Tac- 
complissement  du  sacrifice.  On  aime  à  sentir,  dans  tous  les  cas,  que  c'en 
est  un  pour  la  Mère  et  pour  l'Enfant,  de  se  détacher  l'un  de  l'autre, 
encore  que  ce  sacrifice  ne  dût  être  alors  que  d'un  instant,  et  que  le  prêtre 
qui  tend  les  bras  soit  plein  de  bienveillance.  Nous  ne  parlons  pas  des 
dix  autres  personnages,  qui  n'ont  rien  d'assez  saillant  pour  trouver 
place  dans  un  exposé  aussi  rapide  que  le  nôtre.  Nous  revenons  au  con- 
traire à  Siméon  ;  nous  avons  dit  le  prêtre^  parce  qu'en  effet,  dans  cette 
composition,  il  parait  que  l'on  a  voulu  transformer  le  saint  vieillard 
de  rÉvangile,  non-seulement  en  prêtre,  mais  en  grand-prêtre,  transfor- 
mation contre  laquelle  s'élève  fortement  Ayala  ^. 

Le  savant  auteur  établit  sans  difficulté  que  Siméon  n'avait  pas  cette 
dignité;  selon  lui,  il  n'aurait  même  pas  été  prêtre,  ou  tout  au  moins  il 
n'aurait  pas  exercé  de  fonction  sacerdotale  et  n'en  aurait  pas  porté  les 
insignes,  lorsqu'il  prit  Jésus  entre  ses  bras  et  prononça  son  cantique 
d'actions  de  grâces.  Cette  opinion  est  établie  elle-même  sur  des  raisons 
très-plausibles,  et  l'on  remarquera  que  si  l'auteur  de  notre  miniature,  le 
Beato  Angelico,  Francia  et  Carpaccio,  sont  de  ceux  qui  lui  ont  attribué 
quelques-uns  des  insignes  du  sacerdoce,  cette  pratique  n'était  pas  usitée 
avant  eux.  Il  semble  donc  que  Gentile  di  Fabriano  a  mieux  fait  dans  le 
petit  tableau  du  Louvre  (détaché  de  la  Predella^  qui  accompagnait  celui 
de  l'Adoration  des  Mages,  à  l'Académie  de  Florence),  où  le  prêtre  et 
Siméon  sontdeux  personnages  distincts  2.  Nous  proposerons  cependaiità 
ce  sujet  quelques  observations. 


IV. 


RÔLE  DE  SIMÉON   DANS  LA    PaÉSËNTATlON. 

Il  y  a  trois  ordres  de  faits,  et  trois  principaux  points  de  vue,  quant  à  la 
manière  d'envisager  le  double  mystère  de  la  Présentation  de  Notre- 


1.  Ayala,  rietùr  Ckriit.,  L.  III,  c.  iv,  §  6. 

9.  M.  Rosini  a  publié  ce  lablean,  Slona  étUa  PUl  itaL,  T.  III,  p.  36. 
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Seigneur  et  de  la  Puritication  de  sa  très-saÎDle  Mère,  et  chacun  d'eux  est 
susceptible  d'être  envisagé  à  son  tour  sous  autant  d'aspects  qu'ils  ont  eu 
de  circonstances  successives.  A  prendre  les  choses  à  la  lettre,  on  ne 
pourrait  pas  les  confondre  en  les  représentant.  L'accomplissement  des 
cérémonies  légales  devrait  se  montrer  distinct  delà  scène  de  la  ren- 
contre de  Siméon  et  d'Anne  :  scènes  incidentes,  qui  acquièrent  cepen- 
dant avec  raison  une  importance  majeure;  et  ni  l'un  ni  l'autre,  si  on  les 
sépare,  ne  peuvent  dire  suffisamment  le  fait  capital,  par-dessus  fout,  de 
4'offrande  faite  par  Jésus  de  lui-même ,  lorsque,  pour  la  première  fois, 
s'accomplit  la  prophétie  d'Âggée  :  Et  veniet  Desideratus  cunctis  genliina  : 
et  implebo  domum  istam  glwia.,.  Magna  gloria  domui  isiius  nùviisimœ 
plusquam  primœ  ^  Le  Désiré  des  nations  vient,  par  sa  présence,  donner 
au  nouveau  Temple,  rebâti  par  Esdras,  une  gloire  que  ne  connut  jamais 
celui  de  Salomon.  Alors  s'accomplissent  aussi  ces  paroles  de  David, 
citées  par  saint  Paul  :  Sacrificivm  çt  oblatinnem  noluisti  ^  cures  autem 
perfecistimihi  ;  holocattstum  non  postulastif  tune  dixi  :  Ecee  venio.,.  Hos- 
tiam  et  ohlationem  noluisti^  corpus  autem  aptasti  mihi;  holoeautomata  pro 
peccato  non  tibi  placuerunt^  tune  dlxi  :  Ecee  venio  :  «  Vous  n'avez  plus 
«  voulu  de  victimes  ni  d'oblations ,  mais  vous  m*avez  fait  un  corps  ;  les 
«  holocaustes,  les  sacrifices  pour  le  péché,  ne  vous  ont  point  été 
tt  agréables,  j'ai  dit  alors  :  Voici  que  je  viens  ^.  »  Il  y  a  bien  autre  chose 
là  que  les  cérémonies  figuratives  de  l'ancienne  loi,  d'après  lesquelles 
Jésus,  après  avoir  été  offert  à  Dieu ,  aurait  été  racheté  lui-même  au 
moyen  d'une  modique  offrande.  Il  s'est  offert  effectivement  pour  racheter 
tous  les  hommes;  si  le  sacrifice  ne  s'est  pas  consommé  dès  lors,  il  l'a  été 
sur  la  croix  ;  puis  il  se  renouvelle  chaque  jour  sur  nos  autels,  substan- 
tiellement toujours  le  même.  Or,  ne  peut-on  penser  jusqu'à  un  certain 
point,  que,  par  anticipation,  en  entrant  dans  le  Temple  ,  le  Sauveur,  en 
vue  de  ce  même  sacrifice,  s'est  dés  lors  substitué,  quant  au  fond,  aux 
victimes  figuratives,  qui  n'avaient  de  prix  que  pour  entretenir  les 
âmes  dans  une  sainte  attente  de  la  réalité  seule  efficace  de  sa  propre 
obi  at  ion? 

Il  vient  :  la  clef  de  la  voûte  est  posée,  tous  les  échafaudages  jusque-là 
utiles  pour  sa  construction  sont  dès  lors  superflus  :  Vetera  transierunt. 
Les  anciennes  prescriptions  légales,  en  principe,  ont  perdu  toute  vertu,  et 
tout  sera  nouveau  dans  l'économie  de  la  Nouvelle-Alliance.  Alors,  il 
importe  assez  peu  de  représenter  Jésus  et  Marie  dans  Taccom plissement 
de  ces  rites  anciens.  Ils  ne  furent  pas  aussitôt  abolis  en  fait,  ilsdemeu- 


1.  Agg.f  c.  II,  8, 10. 

2.  Ps.  XXXIX,  7  :  Heb.,  x,  5. 
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rèrent  obligatoires,  au  contraire,  jusqu'à  la  pronauigation  de  la  loi  nou- 
velle :  mais  ils  avaient  cessé  de  l'être  depuis  bien  des  siècles ,  lors  des 
représentations  qui  nous  occupent.  L'iconographie  chrétienne  ne  saurait 
donc  être  blâmée  de  s'être  attachée  préférablement  aux  circonstances 
(les  seules  sur  lesquelles  insiste  l'Évangile) ,  qui  devaient  en  faire  présa- 
ger l'abolition,  et  de  n'avoir  retenu  de  ces  anciens  rites  que  les  colombes  : 
innocentes  victimes,  qui  méritaient  bien  cette  faveur,  à  raison  de  la 
fraîcheur,  de  la  grâce,  de  la  pureté,  de  Thuroilité  de  leur  signification, 
reportée  si  aisément  sur  Jésus  et  sur  Marie.  Il  n'y  avait  guère,  au  con- 
traire, à  s'enquérir  si  le  saint  vieillard  Siméon  avait  quelque  titre  légal 
pour  remplir  des  fonctions  dans  le  Temple;  ce  n'est  pas,  dans  tous  les  cas, 
sous  ce  rapport  que  l'Ëvangile  le  met  en  scène.  Il  y  apparaît  cependant 
comme  un  ministre  de  Dieu.  Il  ne  prend  pas,  en  effet,  Jésus  dans  ses 
bras,  seulement  par  un  sentiment  de  tendresse^  puisqu'il  prophétise  en 
son  nom.  Et  si  ces  mots  :  Benedixit  «5,  ne  doivent  s'entendre,  comme 
l'ont  penfé  beaucoup  d'interprètes  des  saintes  Écritures»  que  de  félicita- 
tions adressées  à  Marie  et  Joseph,  comment  ne  pas  remarquer  qu'il  révèle 
aussitôt  après,  à  la  sainte  Vierge,  le  secret  du  douloureux  sacrifice  qui  ne 
se  consommera  quesur  le  Calvaire,  mais  auquel  elle  est  aussi  appelée  dès 
lors  à  participer  dans  son   cœur?  Ne  peut-on  pas  admettre  en  consé-' 
quence,  au  moins  dans  un  sens  approximatif,  suffisant  pour  justifier  les 
errements  de  l'art,  que,  dans  la  circonstance,  Siméon  soit  considéré 
comme  le  ministre  de  la  loi  nouvelle?  C'est  à  lui,  en  effet,  que, dans  tous 
les  monuments  passés  en  revue  depuis  le  v®  siècle  jusqu'au  xv<»,  à  l'ex- 
ception du  tableau  de  Gentile  de  Fabriano ,  le  divin  Enfant  est  toujours 
présenté.  S'il  y  a  une  autre  exception  digne  d'être  mise  en  relief,  nous  la 
trouverions  seulement  dans  le  premier  de  ces  monuments  :  la  mosaïque 
de  Sainte-Marie-Majeure,  où  il  accourt^  comme  le  saint  cortège  s'avance 
vers  le  Temple,  pour  y  accomplir  la  cérémonie  légale,  mais  avant 
qu'elle  n'ait  lieu.  On  sait  qu'il   entrait  dans  l'esprit  des  représenta- 
tions primitives,  de  demeivor  extérieurement  dans  la  simplicité  des  faits, 
tout  en  leur  accordant  une  signification  d'une  ampleur  qui  n'a  pas  été 
dépassée,  qui  a  été  rarement  atteinte  dans  les  monuments  postérieurs, 
où  Ton  s'efforce  d'exprimer  cette  signification  par  des  procédés  sym- 
boliques. Ces  monuments  deviennent  le  commentaire  de  ceux  qui  les  ont 
précédés.  Si  la  composition  de  Sainte-Marie-Majeure  est  développée,  c'est 
sous  d'autres  rapports^  et  c'ost  Teffet d'une  époquede  transition.  La  Présen- 
tation,sous  la  forme  où  elleest  mise  sbus  nos  yeux,  aux  ix«  et  x"  siècles  et 
dans  les  siècles  suivants,   soit  à  nous  faire  comprendre   comment  on 
l'entendait,  en  la  représentant  au  V;  car  il  est  constant  que  l'art  était 
resté  foncièrement  le  même,  quant  à  la  direction  des  i  l»''«  s,  sous  les  modi- 
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fications  de  formes,  qui  s'étaient  produites  pendant  la  longue  période  qui 
s'écoule  jusqu'au  xu^'  ou  xui'  siècle. 

Dans  ces  représentations,  tout  est  dominé  par  Tidée  d'une  certaine 
assimilation  de  l'offrande  de  Jésus  avec  celle  qui  se  renouvelle  réelle-  ^ 
ment  chaque  jour  sur  nos  autels,  et  Marie  ne  remet  pas  son  divin  Fils  i 
Siméon,  incidemment  :  son  mouvement  dans  beaucoup  de  cas,  l'autel 
presque  toujours,  témoignent  qu'elle  lui  en  fait  à  lui-même  la  présenta- 
tion, comme  au  ministre  de  Dieu.  C'est  une  offrande  qui  se  substitue  à  la 
présentation  légale,  comme  en  absorbant  la  signification,  et  qui  s'écarte, 
par  là  même,  plus  ou  moins  des  termes  d'une  scène  purement  biMo- 
rique.  La  transformation  est  complète,  dans  la  miniature  de  Laon,  ou 
Siméon  disparaît  en  quelque  sorte,  cédant  la  place  au  prêtre  chrétien 
dont  il  était  la  figure ,  et  la  composition  passe  du  domaine  des  faks 
pleins  d'idées,  à  celui  de  Tidée  pure,  et  devient  entièrement  symbolique. 
La  composition  empruntée  au  reliquaire  du  Vatican,  que  nous  don- 
nons ci-dessus,  est  bien  rapprochée  du  même  ordre  d'idées. 

Nous  nous  expliquons,  par  l'enchainementdecesidées,  qu'auxv*  siècle,on 
ait  attribué  à  Siméon  soit  une  tiare^  soitd'autres  insignes, ou  sacerdotaux, 
ou  pontificaux,  soit  selon  les  formes  supposées  propres  aux  Juifs,  soit 
selon  celles  qui  le  sont  aux  chrétiens,  et  le  procédé  iconographique  est 
en  conséquence  excusable.  Il  glissait  cependant  sur  la  pente  d'une 
erreur  :  erreur  de  fait,  d'autant  plus  facile  à  éviter,  que,  de  la  région  des 
idées,  l'art  est  entré  dans  la  voie  des  sentiments  et  des  faits  eux-mêmes. 
Si  le  vieillard  Siméon  n'a  pas  été  revêtu  de  vêtements  sacerdotaux, 
quand  les  anciennes  compositions,  par  leur  contexte,  le  faisaient  appa- 
raître dans  un  rôle  pour  ainsi  dire  tout  sacerdotal,  qu'on  ne  lui  en  attri- 
bue donc  pas,  à  plus  forte  raison,  quand^  lui  remettant  TEnfant  Jésus 
entre  les  bras,  on  entend  demeurer  dans  les  termes  précis  du  texte  sacré  : 
c'est-à-dire,  le  représenter  soit  au  moment  où,  d'un  air  inspiré,  il  chante 
le  Nunc  dimittis^  soit  lorsque  son  accent  prophétique  prenant  un  carac- 
tère de  commisération,  il  témoigne  que  le  Fils  de  Dieu,  tout  Dieu  qu'il  est, 
est  destiné  à  souffrir,  et  que  Marie,  la  plus  heureuse  des  femmes,  verra 
cependant  son  cœur  transpercé  d'un  glaive  de  douleur.  Dans  la  première 
de  ces  alternatives,  la  Présentation  sera  conçue  comme  elle  doit  l'être 
pour  faire  partie  des  mystères  joyeux  du  Rosaire;  dans  la  seconde,  elle 
figurera  parmi  les  sept  douleurs  de  la  sainte  Vierge. 

Nous  sommes  arrivé  au  temps  où  les  artistes  s'affranchissent  de  plus  en 
plus  des  données  traditionnelles  :  dans  les  petites  vignettes  des  Heuresde 
Simon  Vostre,  qui  en  ont  conservé  cependant  une  forte  empreinte ,  nous 
trouvons  pour  la  première  fois  la  sainte  Vierge  à  genoux  devant  Siméon. 
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Cette  disposition  est  ici  à  Tabri  de  toute  critique,  au  point  de  vue  des 
réalités  historiques,  par  la  raison  qu'on  ne  voit  pas  d'autel,  et  que  le  saint 
vieillard  ne  portant  aucun  insigne  sacerdotal,  rien  n'oblige  à  croire  que 
Marie  s*est  agenouillée  pour  Taccomplissenient  des  rites  mosaïques;  on 
croirait  plutôt  qu'elle  l'a  fait  par  respect  pour  son  divin  Fils,  qui  lui  tend 
les  bras,  et  dans  ce  moment  lui  est  rendu.  On  sent  seulement  que,  sous 
cet  aspect,  la  composition ,  quels  que  soient  les  éléments  pieux  qu'elle 
renfermé,  a,  sous  le  rapport  de  l'idée,  singulièrement  perdu  de  son 
intensité.  CesHeu7'es  renferment,  sur  le  même  sujet;  une  grande  estampe 
qui  6^:1, au  contraire,  entrée  pleinement  dans  la  voie  des  compositions  ' 
pittoresques;  il  y  figure  un  grand  nombre  de  personnages;  elle  aspire 
à  la  physionomie  historique.  Dans  de  semblables  conditions,  c'est  un 
véritable  contre-sens  que  d'avoir  représenté  Siméon  avec  des  vêtements 
pontificaux,  de  lui  faire  tenir  Jésus  au-dessus  d'un  autel,  de  faire 
agenouiller  Marie  devant  cet  autel.  La  confusion  est  non  moins  flagrante 
dans  les  deux  tableaux  du  Guide  qui  se  trouvent,  l'un  dans  la  galerie  de 
Vienne,  l'autre  dans  celle  du  Louvre  (n»  322),  où  la  sainte  Vierge  est  de 
même  agenouillée  devant  Siméoii^  décidément  transformé  en  grand- 
prêtre. 

Après  de  semblables  déviations,  on  doit  louer  ceux  qui  ont  su  distin- 
guer les  rôles;  Gentile  de  Fabriano  l'avait  fait  ;  Le  Sueur  nous  en  offre  un 
autre  exemple:  de  son  temps,  l'on  voulait  du  pittoresque  et  de  la  couleur 
historique;  sans  exagérer  le  pittoresque,  il  entre  assez  bien  dans  la 
réalité  des  faits,  en  représentant  leurs  circonstances  telles  qu'on  peut  les 
supposer.  Saint  Joseph  présente  les  colombes  à  un  prêtre  qui  les  reçoit  ; 
Marie  est  par  derrière,  tenant  Jésus,  dans  le  sentiment  de  l'offrande  qu'elle 
en  fait,  et  le  peintre  fait  apercevoir  que  le  divin  Enfant  s'offre  aussi  lui- 
même.  Siméon  s'en  approche  d'un  air  inspiré,  attendant  le  moment  de 
le  prendre  à  son  tour  dans  ses  bras.  Son  rôle  devient  ainsi  trop  secon- 
daire-, mais  si  la  pensée  se  reporte  sur  ce  qui  va  suivre,  on  sent  qu'il 
reprend  toute  son  importance. 

Ce  tableau  est  intitulé:  la  PuW/îcahon  ^;  cependant,  à  proprement 
parler,  il  représente  seulement  la  Présentation  de  Notre-Seigneur.  La 
partie  de  la  cérémonie  propre  à  la  Purification  de  sa  très-sainte  Mère, 
demeure  entièrement  en  dehors  de  toutes  les  compositions  dont  nous 
nous  sommes  jusqu'à  présent  occupé.  Nous  ne  connaissons  qu'un  tableau 
oii  l'on  ait  tenté  de  la  prendre  spécialement  pour  sujet  II  est  deCarpaccio^ 
et  il   a   été  publié  par  M.  Rosini  '.   C'est  pieux   de  sentiment,  suave 

1.  Œuvre*  de  Le  Sueur,  pnbliées  par  Pirmin  Didot,  pi.  16. 
S.  Rosini,  Sloria  deUa  PiU.  UaL,  Ti  IV,  p.  126. 

T.  IV.  U\ 
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(l*expression ,  mystique  de  conception ,  en  ce  point  surtout  que  Joseph 
s'approche  du  grand-prétre,  un  lis  à  la  main,. comme  pour  attester  la 
virginité  de  Marie  et  la  sienne;  et  legrand-prétre,  encore  une  fois  con- 
fondu probablement,  dans  la  pensée  de  l'artiste,  avec  Siméon,  se  montre 
inspiré  et  comme  célébrant  le  mystère  dont  Temblème  est  mis  sous  ses 
yeux.  Cette  composition  est  conçue,  on  le  voit,  en  dehors  de  toute  réalité 
historique,  quant  aux  circonstancesextérieuresdufait.  D'ailleurs,  quel  que 
soit  son  charme,  on  ne  peut  lui  pardonner  d'avoir  omis  l'Enfant  Jésus; 
Ton  ne  peut  s'empêcher  de  demander:  qu'est-il  devenu  et  comment  s'en 
est-elle  séparée?  Or,  Jésus  présent ,  l'idée  de  la  Présentation  revient  et 
domine  celle  de  la  Purification.  Cet  exemple  même  semble  fait  pour 
confirmer  dansia  pensée  qu'en  matièred'iconographie,  il  en  doit  être  ainsi, 
et  qu'en  mettant  en  scène  la  Présentation  de  Jésus,  on  rappelle  suffisam- 
ment la  Purification  de  Marie. 


l'étoile  et  les  mages. 

L'étoile  qui  guida  les  Mages  jusqu'à  Bethléem  est  presque  toujours 
représentée,  pendant  l'antiquité  chrétienne  et  tout  le  cours  du  moyen  âge, 
au-dessus  de  la  crèche,  dans  la  scène  de  la  Nativité  elle-même,  ou  bien 
un  rayonnement  lumineux  en  tient  lieu  et  la  rappelle.  L'étoile  ou  les 
signes  qui  peuvent  avoir  une  signification  analogue,  ne  s'en  rapportent 
pas  moins  à  la  venue  des  Mages r leur  emploi  dans  la  scène  delà  Nativité 
sert  à  l'annoncer,  et  tient  à  l'intime  connexion  établie  originairement 
entre  la  représentation  des  deux  mystères  :  connexion  telle,  que,  non 
content  de  la  succession  et  de  l'enchainement  des  faits,  on  les  avait 
associés  simultanément,  afin  de  ne  point  séparer  les  idées  qu'ils  expriment. 
Pour  nous,  au  contraire,  il  importe  à  la  facilité  de  notre  marche  que 
nous  les  dégagions  l'un  de  l'autre ,  et  c'est  pour  le  moment  où  nous  * 
devions  nous  occuper  spécialement  des  Mages,  que  nous  avons  dû  réserver 
ce  que  nous  avions  à  dire  principalement  de  l'étoile.  L'étoile  est  le  signe 
(le  la  manifestation  par  excellence  et  de  la  manifestation  la  plus  éten  lue, 
puisqu'en  la  personne  de  quelques  sages  et  princes  réputés  de  l'extrême 
Orient,  par  rapport  à  la  Judée,  c'était  l'universelle  gentilité  qui  était 
appelée  à  reconnaître  son  Roi  et  son  Sauveur.  Lorsqu'elle  rayonne  sur 
l'Enfant  divin  ou  se  change  en  rayonnement  sans  qu'on  aperçoive 
aucun  astre,  c'est  toujours  pour  faire  connaître  son  origine  céleste, 
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et  nous  convier  à  la  tin  céleste  aussi,  à  laquelle,  avec  lui  et  par  lui,  nous 
sommes  appelés. 

Si  l'étoile,  au-dessus  du  Sauveur  naissant,  se  rapporte  toujours  aux 
Mages,  —  à  plus  forte  raison ,  en  présence  des  Mages  —  c'est  toujours  sur 
Jésus  naissant  qu'elle  doit  faire  reposer  la  pensée,  puisque  c'est  au-dessus 
de  lui  qu'elle  est  censée  briller,  et  vers  lui  qu'ils  seront  amenés  en  la 
prenant  pour  guide.  Nous  proposant  de  rendre  compte  des  principales 
formes  qu'elle  a  prises,  nous  la  considérerons  donc  comme  étant  iden> 
tiquement  la  même,  soit  que  la  représentation  se  rapporte  directement 
à  la  Nativité,  ou  que  TEpiphanie  en  soit  l'objet  bien  déterminé. 

La  forme  la  plus  remarquable  qu'ait  prise  l'étoile,  dans  l'antiquité 
primitive,  est  celle  du  monogramme  sacré  j)  ,  sorte  d'identification  du 
signe  et  de  la  personne,  dans  le  langage,  qui  est  tout  à  fait  selon  l'esprit 
des  premiers  chrétien^.  M.  de  Rossi  en  a  publié  un  exemple  du  iv*  siècle, 
récemment  découvert  dans  le  cimetière  de  Cyriaque  *.  Ce  signe  est 
aperçu  et  montré  par  l'un  des  Mages,  représenté  seul  dans  l'angle  laissé  « 
libre  à  l'ouverture  d'un  arcosolium ,  hu  fond  duquel  apparaissent  les 
cinq  Vierges  sages  et  les  cinq  Vierges  folles;  les  figures  des  autres  Mages 
qui  probablement  lui  servaient  de  pendant,  dans  l'angle  opposé,  ont 
disparu.  Evidemment,  selon  l'observation  de  M.  de  Rossi,  pour  qui  connaît 
la  marche  des  idées  à  cette  époque,  il  y  a  une  intention  dans  la  conformité 
de  ce  signe  avec  celui  qui,  en  apparaissant  à  Constantin,  amena  la  con- 
version du  monde,  dont  la  venue  des  Mages  avait  été  le  prélude.  On 
voulait  ainsi  annoncer  le  règne  du  Sauveur,  et  dire  qu'il  était  lui-même 
TAstre  lumineux  destiné  à  éclairer  toutes  les  nations.  M.  E.  Le  Riant  a 
fait  remarquer  que,  sur  plusieurs  sarcophages  du  musée  d'Arles,  Tétoile 
prend  aussi,  sinon  la  forme  du  chrisme  constantinien  ^  ,  du  moins  celle 
du  monogramme  formé  par  les  deux  premières  lettres  des  mots  u<fvt  et 
Xpj^Tof,  G  Jésus  Christ  »,  VI  et  le X  (Voir  t.  Il,  pi.  xvui,  fig.  2J  entre-croisés 
et  renfermés  dans  un  cçrcle  *. 

Sur  les  fioles  de  Monza,  où  TAdoration  des  Mages  est  associée  à  celle 
des  bergers,  on  voit  de  même,  à  la  place  de  l'étoile,  cet  autre  signe  à 
huit  rayons,  parce  qu'il  est  formé  de  la  réunion  de  la  croix  proprement 
dite  et  du  X  lui-même,  bien  connu  comme  signifiant  le  Sauveur  et  sa 
croix  (T.  Il,  pi.  xvn,  i}g,  2)  3.  Ce  signe,  porté  par  les  Anges  sur  l'un  de 


t.  Bull.  d^Arek.  chrét.,  octobre  1863,  p.  76. 

2.  Annales  de  Philosophie  chrétienne^  février  1863,  p.  88.  Il  s*agik  probablement  des  sar- 
cophages portant  les  numéros  121,  127,  1^8. 

3.  Celte  croix  à  huit  branches  a  été  adoptée  par  Pie  IX  pour  insigne  de  l'Ordre  qu*il  a 
fondé  sous  son  propre  nom.  Elle  revient  ainsi  à  la  forme  d'une  étoile ,  mais  bien  plus  heu- 


.    I 
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ces  petits  monuments,  pourrait  être  considéré  principalement  comme  un 
monogramme  ou  une  croix  ;  mais  sur  une  autre  fiole,'  où  il  est  suspendu 
et  montré,  sans  être  soutenu  par  les  Esprits  célestes,  on  devra  le  con- 
sidérer bien  plulôt  comme  représentant  l'étoile  *. 

Sur  d'autres  monuments  très-postérieurs,  l'étoile  est  soutenue  par  un 
Ange  :  sur  les  bas-reriefs  du  chœur,  à  Notre-Dame  de  Paris,  par  exemple, 
ft  sur  une  (ablette  en  ivoire  du  Musée  chrétien,  au  Vatican,  publiée 
par  Gori,  et  probablement  sculptée  en  Italie  sur  les  limites  du  xni®  au 
XIV"  siècle;  Toloile  y  prend  la  forme  d'un  disque  *.  ThadéeGaddi,dans 
les  IVesqucâi  de  Santa  Maria  Novella,  à  Florence,  et  Orcagna,  dans  les 
bas-reliefs  du  tabernacle  (\0r  San  Michèle^  au  lieu  d'étoile,  ont  exposé 
dans  le  ciel,  aux  regards  des  Mages,  l'Enfant  Jésus  lui-même,  tout 
rayonnant  de  grâce  et  de  lumière,  comme  si  sa  figure  se  reflétait  dans 
l'astre  qui  l'annonce  ^. 

L'art  chrétien  s'est  ainsi  rencontré  avec  lui-même  dans  deux  phases  si 
distinctes  :  Tère  des  larges  conceptions,  et  celle  ou  l'on  était  entré  dans 
la  voie  des  sentiments  vifs  et  affectueux. 

Quant  aux  formes  de  l'étoile  qui  reviennent  aux  différentes  manières 
de  représenter  un  astre ,  nous  n'avons  pas  à  nous  en  occuper. 
Quelquefois  elle  prend  celle  d'une  fleur  aux  pétales  rayonnants,  nous 
n'y  voyons  encore  qu'une  fantaisie  d'exécution;  lorsqu'elle  projette  un 
faisceau  lumineux  et  prend  Taspect  d'une  comète,  elle  peut  mériter  plus 
d'attention  ;  Ton  distingue  des  cas  où  l'on  n'a  eu  d'autre  intention  que 
de  projeter  ce  faisceau  lumineux  sur  le  divin  Enfant,  d'autres  où  la* pensée 
paraît  s'être  portée  réellement  sur  l'un  de  ces  astres  aux  allures  et  aux 
formes  extraordinaires ,  qui  semblent  faits  pour  annoncer  les  grands 
événements. 

Si  nous  nous  attachons  maintenant  aux  Mages  eux-mêmes,  remontant 
au  moment  où  ils  sont  avertis  par  l'étoile,  notre  attention  se  porte  sur 
un  fait  qui  paraîtrait  fort  extraoïdinaire,  si  on  ne  connaissait  pas 
les  procédés  iconographiques  de  l'art  chrétien  primitif.  Il  se 
plut  à  établir  une  connexion  entre  les  trois  Mages,  et  les  trois 
jeunes  Hébreux  qui  refusèrent  d'adorer  la  statue  di*  Nabuchodono^or. 

rensemenl  que  Tinsigne  de  la  Légion  d*honneur  ;  à  la  forme  d'étoile  ,  elle  associe  celle  de 
croix,  tandis  que  ce  dernier  insigne,  éioile  à  cinq  rayons,  perle  ysuellementle  nom  (*e  crois^ 
sans  en  avoir  la  forme. 

1 .  Mozzopi,  Tavole  délia  ttoria  dtlla  Chiesa,  p.  77  A,  84  A. 

2.  Gori,  The$.  veL  dypL,  T.  III.  pi.  xxxvi. 

3.  Catherine  Emmerich  fait,  en  effet,  apparaître  la  figure  d*un  enfant  dans  l'étoile, 
c  Tout  d*un  coup  »,  dit-elle,  «  ils  (les  Mages)  furent  sa. sis  d'une  grande  joie  quand  ils  virent 
t  dans  la  lumière  la  figure  resplendissante  d*un  enfant.  »  {Vie  de  la  saUtlt  Vierge^  p.  386.) 
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M.  deRossi  a  démontré  ce  fait,  de  manière  à  ne  pas  permettre  le  doute, 
par  la  comparaison  d'un  fragment  de  sarcophage  récemment  découvert 
à  Ntmes,avecle  sarcophage  de  Milan,  publié  par  Allegranza,  puis  avec  un 
sarcophage  du  Vatican  et  une  peinture  du  cimetière  de  Saint-Calixte^ 
Sur  les  deux  premiers  de  ces  monuments ,  les  trois  Hébreux  qui  refusent 
d'adorer  l'image  de  Nabuchodonosor,  placée  devant  eux  en  forme  de 
buste,  selon  la  manière  ordinaire  de  la  représenter,  deviennent  simul- 
tanément, par  un  changement  à  vue,  les  trois  Mages  qui  s'éloignent  de 
l'idolâtrie  pour  marcher  vers  Tétoile,  leur  annonçant  la  venue  du  vrai 
Dieu;  et  dans  une  composition  correspondante, on  les  voit,  identiquement 
les  mêmes  de  type  et  de  costume,  offrir  leurs  présents  à  ce  Dieu  nouvel- 
lement né.  Sur  le  sarcophage  du  Vatican  et  dans  la  peinture  de  Saint- 
•  Calixte,  l'étoile  n'apparaît  pas  dans  la  scène  de  la  confession  des  trois 
Israélites,  ce  qui  pourrait  provenir  de  la  négligence  des  dessinateurs  de 
Bosio;  mais  sa  correspondance  avec  l'Adoration  des  Mages  ressort  de 
leur  opposition  symétrique  ;  de  plus,  dans  la  peinture,  l'identité  de 
type  et  de  costume  entre  les  figurants  des  deux  scènes,  est  on  ne  peut 
mieux  marquée. 

Quant  au  sarcophage,  il  est  un  de  ceux  que  nous  avons  signal(?s  comme 
offrant  un  des  plus  remarquables  exemples  de  l'association  des  deux 
mystères  de  la  Nativité  et  de  l'Adoration  des  Mages  dans  une  seule  scène. 
Nous  y  revenons  au  moment  où  nous  voyons  si  singulièrement  se  mani- 
fester la  disposition  à  lier  et  pour  ainsi  dire  à  fondre  ensemble,  par  de 
pareils  procédés,  les  hommes  et  les  choses,  dont  on  voulait  exprimer 
les  rapports  selon  Tordre  des  idées.  Nous  y  revenons  pour  ne  pas 
laisser  supposer  que,  de  cette  association,  on  puisse  rien  conclure,  quant 
à  l'opinion  des  chrétiens  du  iv^  siècle,  relativement  à  la  venue  des  Mages 
aussitôt  la  naissance  du  Sauveur.  La  question  de  fait,  ainsi  posée, 
resté  tout  entière  en  dehors  de  la  question  d'iconographie. 

Les  Mages,  comme  les  jeunes  Hébreux,  sont  généralement  au  nombre  de 
trois,a  selon  l'ancienne  tradition  deTÉglise  latine,  dit  M.  l'abbé  Martigny, 
«  bien  antérieure  à  saint  Léon,  à  qui  on  en  a  quel(|uefois  attribué 
<  l'origine*.  »  Cependant  nous  avons  fait  observer  précédemment,  après 
M  deRossi, qu'ils  n'étaient  que  deux,  ou  qu'ils  étaient  portés  à  quatre  dans 
quelques  peintures  des  Catacombes;  mais  on  a  vu  que  c'était  |)our  satis- 
faire un  certain  besoin  de  symétrie,  et  rendre  plus  d'honneur  au  groupe  - 
de  Jésus  et  de  Marie,  en  le  plaçant  au  centre  du  la  con)position  :  ite  so.  te 
que  ces  peintures  peuvent  être  invoquées  comme  représentant  la  Vierge- 

1.  BuU.  d'Areh.  ckrét.,  juillet-août  1866,  p.  63.  Al legranza,  il/on.  ant.  é MUano,  |>1.  iv. 
Bosio,  Roma  iOlL,  p.  63.  279. 
t.  Harligny,  Dût.  de§  Ant.chrét.,  p.  382. 
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Hère  pour  elle-même,  tout  au  moins  autant  qu'à  titre  de  figurante  dans 

une  scène  historique  '.  Nous  avuns  anitoncti  alors  que  nous  publierions 


La  Vierge  dn  cimelièrs'de  SaiDl«'Daiiiili)le  ei  )m  quatre. Hage». 

la  Vierge  du  Cimetière  de  Sainte-Domitille,  accompagnée  de  ses  quatre 
Mages,  et  nous  tenons  maintenant  cet  engagement. 

Ailleurs,  la  suppression  de  l'un  des  Mages  parait  motivée  uniquement 
par  le  défaut  d'espace  j  ainsi  dans  la  mosaïque  de  Sainle-Marie-Majeure, 
on  n'en  voit  que  deux,  mais  le  troisième  est  réputé  prêt  à  les  suivre  par 
la  porte^de  la  ville  qui  leur  a  servi  d'entrée.  Sur  quelques  fonds  de  verre 
de  très-petite  dimension,  le  P.  Garucci  et  avant  lui  Buonarotti  ont  cru 
reconnaître  un  Mage  isolé,  dans  un  personnage  portant  une  offrande. 
Ce  personnage,  sur  l'un  de  ces  petits  monuments,  est  accompagné  d'un 
«o/umen  que  les  interprètes  ont  pris  pour  le- livre  de  l'Évangile,  destiné 
à  rappeler  que  les  Mages  ont  été  les  premiei-s  des  Gentils  à  recevoir  la 
s  bonne  nouvelle  '.  d  Dans  l'antiquité  primitive ,  les  trois  Mages  étaient 
généralement  représentés  imberbes;  au  vi«  siècle  seulement,  on  les  voit 
avec  de  la  barbe,  sur  les  fioles  de  Monza  et  sur  la  couvorture  de  l'évan- 
géliaire  de  Metz,  maintenant  à  la  Bibliothèque  nationale  ^.  Depuis,  on  les 
a  asse?.  inditféremment  montrés  jeunes  ou  vieux.  La  différence  de  race 
entre  eux  semblerait  «voir  été  admise,  à  Saint-Apollinaire  in  Classe  de 
Ravenne.  Ce  n'est  que  postérieurement,  qu'on  les  a  représentés  d'âges 
différents;  cet  usage  pourrait  s'être  régularisé  au  ïni«  siècle;  il  est  plei- 
nement établi  dans  les  bas-reliefs  du  chœur  de  Notre-Dame  de  Paris, 
dans  les  tableaux  de  Giolto  et  de  Thadée  Gaddi,  etc.  Primitivement  aussi, 
lesHagesaont.comme  les  jeunes  Hébreux  eux-mêmes,  sur  les  monuments 
où  on  les  a  associés,  vêtus  d'une  courte  tunique  ceinle,  et,  par-dessus, 

1 .  Ht  Ro'ii,  Imaglai  teetle  ili  Maria  VeriT^ne. 

2.  BuonaroUi ,  Frammenli  Ji  Vttro.  pi.  w  ,  fit;.  3,  |).  6S.  Gnriirci,  Vrlri  onufi,  y\.  W. 
fig.  7,8.9.  10,  11. 

3.  Bittl.  nal.  (Supp,  lai.,  n«  612-9393.)  Labarle,  Artt  ladtatrirU.  pi.  v. 
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d'une  chlaniyde  ;  leur  insigne  diàlinctif  est  surtout  le  bonnet  phrygien  ^ 
Le  premier  exemple  de  la  couronne  qui  lui  fut  substituée  dans  la  suite, 
nous  est  donné  par  les  mosaïques  de  Saint-Apollinaire-le-Nedf,  à 
Ravenne,  c'est-à-dire  vers  la  fin  du  vi<^  siècle;  les  trois  Mages  y  portent 
aussi  le  manteau  royal.  Nous  ne  croyons  pas  cependant  que  la  transfor- 
mation ait  été  générale  alors:  Ton  retrouve  encore  les  bonnets  phrygiens 
sur  le  coffre  en  ivoire  du  Louvre,  attribué  au  ix*  siècle  par  M.  Labarte  *, 
et  dans  les  fresques  de  Saint-Urbain,  à  la  Cafarella  (xi^  siècle),  dans  la 
Campagne  romaine.  Les  couronnes,  au  contraire,  surmontent  les  têtes 
des  Mages,  au  x^  siècle,  dans  les  miniatures  du  Ménologe  de  Basile  et  dans 
celles  du  Bénédictional  de  saint  OEthelwold. 

Nous  reprenons  la  série  des  diverses  circonstances  de  leur  histoire  où 
les  Mages  sont  représentés.  A  Saint-Urbain,  outre  le  tableau  de  leur 
Adoration,  ils  figurent  une  première  fois^  observant  Tétoile  lors- 
qu'elle leur  apparaît.  Ce  sujet  se  retrouve  hors  les  conditions  qui  ont 
attiré  précédemment  notre  attention  ^  sur  un*  sarcophage  du  musée 
d'Arles  (n®  121),  au-dessous  d'une  scène  de  la  Nativité,  et  sur  la 
couverture  d'évangéliaire ,  à  Milan. 

Les  Mages  ont  été  représentés  devant  Hérode,  dans  une  peinture  du 
cimetière  de  Sainte-Agnès,  découverte  en  1847,  et  sur  un  sarcophage 
d'Ancdne^;  ensuite,  au  v*  siècle,  dans  la  mosaïque  de  Sainle-Harie-Ha- 
jeure.  Le  coffret  du  Louvre,  publié  par  M.  Labarte,  en  offre  un  exemple 
du  vi«  ou  vii«  siècle.  Au  xii*,  sur  la  porte  de  bronze  de  la  cathédrale  de 
Bénévent,  on  les  voit  successivement,  dans  le  cours  de  leur  voyage,  montés 
à  cheval  et  guidés  par  l'étoile,  puis  en  conférence  avec  Hérode  ;  leur 
Adoration  vient  en  troisième  lieu ,  et  on  les  revoit- endormis,  recevant 
d'un  Ange  l'avertissement  de  s'en  aller  par  un  autre  chemin  ^. 

Sur  les  deux  portes  contemporaines  et  de  même  style,  de  Pise  et  de 
Monreale,  on  voit  aussi  la  cavalcaie  des  Mages;  mais  elle  est  la  seule 
scène  où  ils  soient  représentés;  on  Ta  substituée  à  celle  de  l'Adoration. 
Dans  les  mosaïques  de  Monreale,  la  cavalcade  reparaît  avec  cette  épi- 
graphe :  Magi  vidente*  stellam  in  Oriente  veniunt  in  Jérusalem  ;  et  on  les 
voit  considérant  Tétoile^  qui,  sous  la  forme  d'un  demi-cercle   projetant 


1.  LeB  sainU  martyrs  persans  Abdoo  et  Sennen  sont   représenlcs,  dans  le  cimetière  de 
Pontien,  a^ec  un  costume  f  ri  analo$^ue. 

2.  Ce  monument  est  le  premiftr  où  nous  ayons  lu  les  non^s  des  Mnges  :  Melchinr^  Gaapar, 
BaUha%ar.  Au-dessus  de  la  cavalcade,  sur  la  porte  de  Monreale    xir  siècle),  on.lit  :  gupas, 

BALOASAR,  MELCH.'OH. 

3.  Martigny.  Biet.  des  Ani.  chrét.,  p.  382.  Perret,  Calactmbet,  T.  II,  pi.  XLviii.  Bartoli, 
Sopra  un'  arra  Marmorea,  Torino,  1768. 

i.  Ciampiiii,  Kel.  mon.,  T.  II,  pi.  ix. 


168  GUIDE  DE   L*ART  CHRÉTIEN. 

un  faisceau  lumineux,  brille  sur  leur  téta.  L'Adoration  Tient  ensuite. 
Nous  sommes  au  xui®  siècle  ;  à  cette  époque,  parmi  les  statues  de  la 
cathédrale  d'Amiens,  on  remarque  sur  la  paroi  latérale  de  la  porte  de 
gauche,  à  la  façade  occidentale,  quaLre  statues  do  rois,  qui 
figurent  ces  trois  princes,  prémices  des  fidèles,  et  le  roi  prévaricateur 
qu'ils  viennent  consulter.  Sous  .ces  quatre  statues,  est  détaillée,  en  huit 
médaillons,  toute  l'histoire  des  Mages  et  le  massacre  des  Innocents.  Il  est 
à  remarquer  que,  pour  exprimer  ce  qui  est  dit  dans  l'Ëvangile,  de  leur 
retour  dans  leur  pays  par  un  autre  chemin ,  ou  les  a  représen- 
tés l'effectuant  par'  voie  de  mer,  montés  dans  une  barquQ.  Il  en 
est  de  même  dans  les  fresques  du  xiv^  siècle  qui  ornent  une  des 
chapelles  de  Saint-Pétrone  de  Bologne,  et  sur  la  predella  du  retable 
sculpté  dans  la  même  chapelle.  Dans  les  peintures  murales  du  roéoie 
siècle  qui  ornent  le  chœur  de  la  cathédrale,  à  Cologne,  les  trois  Mages 
représentés  observant  l'étoile,  avant  leur  Adoration,  couronnés  dans 
l'une  et  l'autre  scène,  reparaissent  ensuite  avec  la  crosse  et  la  mitre , 
recevant  de  saint  Thomas  la  consécration  épiscopale  ^  Thadée  Gaddi 
les  montre  à  genoux ,  contemplant  le  divin  Enfant  qui  apparaît  dans 
rétoile»  avant  de  les  amener  à  Bethléem.  Benozzo  Gozzoli,  dans  le  siècle 
suivant,  a  peint  avec  beaucoup  de  développement  leur  voyage,  dans  les 
fresques  qui  tapissent  la  chapelle  du  palais  Ricardi,  à  Florence,  leur 
donnant,  et  de  même  à  leur  nombreuse  suite,  un  aspect  tout  chevale- 
resque. Jusqu'au  vu*  siècle  et  encore  dans  la  période  suivante,  plus 
ordinairement,  les  Mages  apparaissentseuls,  sans  cortège;  sur  quelques-uns 
des  anciens  sarcophages,  oi^  a  eu  soin  seulement  de  laisser  paraître  à 
côté  d'eux  la  tête  de  leurs  chevaux,  pour  dire  leur  lointain  voyage. 
Au  xni*  siècle,  on  leur  voit  fréquemment  au  contraire  un  commencement 
de  suite.  Les  petits  bas-reliefs  de  Chartres,  une  miniatare  provenant  du 
graduel  franciscain  dont  les  débris  nous  sont  parvenus,  les  bas-reliefs 
de  la  cathédrale  d'Oivieto,  etc.,  nous  les  montrent  accompagnés  d'un  ou  de 
plusieurs  écuyers.  Leur  suite  devient  très-nombreuse  au  xv*  siècle,  et  leur 
voyage  est  alors  représenté  avec  un  grand  développement,  sur  les  seconds 
plans  des  tableaux  consacrés,  comme  sujet  principal,  à  leur  Adoration^. 
Alors  cette  suite  se  déploie  souvent  parmi  les  sinuosités  d'un  paysage, 
comme  une  immense  caravane,  et  il  semble  que  l'on  ait  voulu  montrer 
que  le  monde  entier  va  venir  avec  eux  s'agenoiiillcr  aux  piedsdu  Roi  qui 
lui  est  donné.  C'est  une  pianière  de  rendre  ce  texte  d'Isaie  :  Tune  videbfs, 

1.  Fors  1er,  Mon.  de  la  Peint,  en  Allemagne,  T.  Il,  p.  i9. 

2.  Les  œuvres  de  G^ntile  de  Fabriano,  du  Be^to  Angelico,  en  offrent  des   exemples  en 
Italie;  de  même,  en  Flandre,  celles  des  Van  E>ck,  de  Memling,  de  Ro^rer  Van  dcr  Veyde. 
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et  afflues^  et  mirabitur^  et  dilatabitur  cor  tuum  quando  conversa  fuerit  ad  te 
multitudomariSy  fortitudo  gentium  venerit  tibi,  Inundatio  camelorum  operiH  tCy 
dromedarii  Madian  et  Epha,  Omnes  de  Saàa  ventent  aurum  etthus  déférentes ^ 
et  laudem  Domino  annuntiantes  ^  a  Alors  vous  verrez,  vous  serez  dans  une 
c  aboodance  de  joie;  votre  cœur  s*étonnera  et  se  répandra  hors  de 
a  lui-même,  lorsque  vous  serez  comblé  des  richesses  de  la  mer  et 
«  que  tout  ce  qu'il  y  a  de  grand  dans  les  nations  viendra  se  donner 
«  à  vous.  Vous  serez  inondés  par  une  foule  de  chameaux,  de  droma- 
«  daîres  de  tladian ,  d'Ëpha.  Tous  viendront  de  Saba  vous  apporter  de 
a  l'or  et  de  l'encens  et  publier  les  louanges  du  Seigneur.  > 


VI. 


ADORATION  DES  MAGES. 


Les  Mages  s'approchent,  apportant  leurs  présents;  parmi  les  très- 
nombreux  D[iODumeots  des  huit  premiers  siècles  où  ils  sont  repré- 
sentés» il  n'y  en  a  peut-être  pas  un  seul  où  ils  ne  soient  debout  :  c'est 
déjà  une  innovation  qu'ils  soient  inclinés,  comme  dans  les  mosaïques  de 
Saint-ÀpoUinaire-le-Neuf,  à  Ravenne,  au  vi«  siècle;  ils  le  sont  très-profon- 
dément dans  la  miniature  du  J/eno/o^^  de  Basile,  au  x^;  mais  aucun 
d'eux  n'est  encore*  agenouillé.  Sur  quelques  sarcophages  on  distingue 
quels  sont  .leurs  présents  ;  alors  a  le  premier  offre  un  vase  ou  une  cou- 
c  renne  d'or,  le  second  une  espèce  de  patène  qui  est  supposée  contenir 
c  de  la  myrrhe;  le  troisième,  un  vase  du  même  genre ,  sur  lequel  est 
c  l'encens  façonné  en  colombe^.»  Eu  présence  de  l'Enfant  Jésus,  il  arrive 
souvent  qu'ils  se  montrent  encore  l'étoile  qui  les  a  guidés.  Sur  le  grand 
sarcophage  du  musée  de  Latran  (T.  II.,  pi.  vm),  elle  est  indiquée  par  celui- 
ci  même  d'entre  eux  qui,  arrivé  le  premier,  a  déjà  offert  ses  présents  au 
divin  Enfant. 

Jésus  montre,  sur  ce  monument,  qu'il  les  accepte.  On  pourrait  même 
croire  qu'il  les  bénit,  nous  l'avons  supposé  un  instant;  mais,  tout 
bien  examiné,  son  mouvement  ne  nous  paraît  pas  très-déterminé,  et  l'on 
doit  convenir  qu'il  était  selon  l'esprit  du  temps  de  lui  attribuer  plutôt 
un  geste  d'acceptation    bienveillante;   celui    de    la    bénédiction    sera 


1.  Is.,  LX,  5,  6. 

2.  Marligiiy.  Dki.  du  Ani  chréi.  Bosio.  Rpma  toU.,  p.  «87,  Ï89.  Nous  ne  pensons  pas 
qa*on  puisse  en  trouver  beaucoup  (l*au{res  exemples. 
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plus  habituel  dans  la  première  partie  du  moyen  flge;  il  se  manifeste 
clairement,  dans  tous  les  cas,  au  vi^'  siècle,  sur  la  couverture  d'évangé- 
liaire  en  ivoire  de  Milan;  on  le  retrouve  aussi  sur  une  des  médailles  de 
dévotion  publiées  par  M.  de  Rossi,  et  sur  une  autre  médaille  qui  l'avait 
été  par  Mamacbi  ^  Mais  le  plus  souvent  jusques-là,  le  soin  de  faire  bon 
accueil  aux  Mages  est  laissé  tout  entier  à  Marie,  et  la  peinture  du 
cimetière  de  Saint-Calixte,  publiée  par  M.  l'abbé  Martigny,  où  elle  leur 
tend  la  main  avec  bienveillance,  Jésus  ne  faisant  aucun  mouvement, 
nous  semble  être  un  trait  plus  caractéristique  de  la  première  antiquité. 
Jésus  dit  tout  par  sa  seule  présence;  ou  bien  Marie  fait  un  mouvement 
pour  le  porter  en  avant,  comme  sur  le  sarcophage  de  Milan,  atin  de  mieux 
répondre  encore  à  la  pieuse  intention  de  ses  nobles  visiteurs.  Si  Fon  en 
excepte  les  monuments  primitifs,  oii  l'Adoration  des  Mages  s'associant 
directement  avec  la  Nativité,  ils  trouvent  Jésus  dans  sa  crèche,  ou  comnae 
à  Sainte-Marie-Majeure ,  assis  sur  un  trône ,  la  sainte  Vierge  portant  son 
divin  Fils  sur  ses  genoux,  elle  est  elle-même  assise  sur  un  siège  de 
même  forme  que  les  chaises  épiscopales  du  temps.  Joseph  l'accompagne 
quelquefois  deibout,soit  derrière  ce  siège,  soit  à  ses  côtés;  il  est  beaucoup 
plus  fréquent  qu'on  ne  le  voie  pas  jusqu'au  xif*  siècle,  c'est-à  dire  jusqu'à 
l'époque  où  l'on  entre  pleinement  dans  le  cycle  des  pieuses  affections. 
H  sertiontre  derrière  Marie,  sous  une  arcade,  dans  les  bas-reliefs  du 
chœur,  à  Notre-Dame  de  Paris,  mais  nous  ne  le  voyons  pas  sur  notre 
miniature  du  graduel  franciscain.  Un  autre  motif  nous  porte  à  rapprocher 
ces  deux  monuments  contemporains  :  c'est  le  rôle  rempli  par  un  Ange. 
Dans  la  miniature,  il  plane  au-dessus  desMages,  tenant  comme  sceptre  une 
croix  à  la  main,  montrant  Jésus  de  l'autre  main;  on  voit  qu'il  les  a  guidés, 
sans  préjudice  du  rôle  rempli  par  l'étoile  qui  brille  au-dessus  du  divin 
Enfant.  Or.  nous  avons  dit  que,  sur  le  bas-relief,  l'étoile  étjit  portée  par 
un  Ange.  Tout  en  constatant  la  différence,  on  voit  l'analogie  qu'il  y  a  entre 
ces  deux  manières  de  représenter  l'intervention  angélique.  Les  Mages  sont 
aussi  amenés  par  un  Ange ,  sur  d'autres  monuments  plus  anciens;  sur  le 
Mmologe  de  Basile,  il  marche  devant  eux  et  les  présente  directement  à 
Jésus  Pt  à  Marie  i  sur  la  porte  de  Bénévent,  il  vole  au-dessus  de  leur  tête  et 
tient  lieu  de  l'étoile. 

Nous  devons  à  l'amitié  de  M.  0.  de  Rochebrune  de  pouvoir  faire 
connaître  cette  remarquable  composition  du  xn*  siècle  (pi.  vi),  sculp- 
tée à  la  façade  de  Téglise  de  Chaise-Girand,  dans  notre  Vendée,  où  la 
sainte  Vierge,  au  lieu  de  se  tourner  vers  les  Mages  et  de  leur  présenter 

1 .  Woulagen  de  la  Société  tTAntntlel,  i'  classe,  no  1 .  De  Rossi ,  Bull.  d'Ardi  ,  18C9,  mai  et 
juin.  Mamachi,  AnL  christ,  T.  I,  p.  211. 
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son  divin  Enfant,  se  retourne  vers  nous  et  nous  le  présente  :  — nous 
pouvons  le  dire,  en  nous  reportant  à  ce  qu'étaient  ces  saintes  images 
avant  d'être  brisées.  On  reconnaît  encore  le  grand  sentinient  de  dignité 
qui  respire  en  Marie  ainsi  posée.  On  remarquera  aussi  la  grandeur  du 
geste  avec  lequel  le  premier  des  Mages  semble  rendre  hommage  à  son 
Seigneur  suzerain.  * 

Toutes  les  variétés  dans  la  représentation  de  Y  Adoration  des  Mages, 
passées  en  revue  jusqu'ici,  tepdent  à  exprimer  des  idées;  en 
arrivant  au  xiv«  siècle,  nous  nous  portons  vers  les  petits  panneaux  de  la 
Vie  de  Notre- Seigneur ^  peints  par  6iotto,à  Santa-Croce^  à  Florence, 
maintenant  exposés  dans  la  galerie  de  l'Académie,  et  nous  sentons  que 
nous  sommes  pleinement  entrés  dans  la  phase  des  démonstrations  affec- 
tueuses.  Le  premier  des  Mages,  ayant  déposé  sa  couronne  et  ses  présents 
au&  pieds  du  divin  Enfant,  baise  ses  pieds  avec  tendresse,  et  Jésus  le 
caresse.  Nous  n'avions  rien  vu  de  semblable  jusque-là  ;  depuis  lors,  au 
contraire,  dans  les  fresques  de  Santa  Croce  et  dans  les  bas-reliefs  d'Or 
San  Michèle,  Thadée  Gaddi  et  Orcagna  ont  également  considéré  cet 
échange  de  baisers  et  de  caresses,  comme  rendant  toute  la  poésie  du 
sujet.Il  en  est  de  même  sur  un  ivoire  duVatican,  publié  par  Gori  et  datant 
de  la  même  époque^  Dans  les  bas-reliefs,  aussi  à  peu  près  contemporains, 
de  la  cathédrale  d'Orvieto,  celui  des  Mages  qui  est  agenouillé  parait  de 
même  baiser  les  pieds  de  TEnfant  Jésus,  quoique  celui-ci,  rentrant  dans 
le  sentiment  de  la  dignité,  lève  la  main  pour  le  bénir.  Jésus  bénit  aussi, 
au  commencement  du  siècle  suivant,  sur  la  Predella  de  Dom  Lorenzo , 
àlaTrinité  de  Florence;  mais  d'ailleurs  rinclinaison  de  sa  tête  est  toute 
dans  le  sentiment  affectueux  ,  tandis  que  le  Mage,  levant  la  sienne  et 
serrant  la  main  contre  sa  poitrine,  le  considère  avec  autant  d'amour  que 
de  vénération  ;  les  deux  autres  .Mages  sont  eux-mêmes  agenouillés  et 
pénétrés  des  mêmes  seutiments.  On  retrouve  le  baiser  du  pieux  adora- 
teur, la  caresse  du  divin  Enfant,  dans  le  tableau  de  Gentile  de  Fabriano, 
à  l'Âcadémie-de  Florence,  et  l'on  ne  croirait  pas  qu'il  fût  possible  de  rien 
faire  de  plus  senti  dans  ce  genre  de  représentation,  si  on  n'avait  pas  les 
tableaux  du  Beato  Angelico.  Prenons  surtout  la  fresque  des  cellules  de 
Saint-Marc  :  comme  dans  la  composition  de  Gentile  di  Fabriano,  les 
Mages  y  sont  suivis  d'un  cortège  très-nombreux;  ma^s  il  est  moins  fait 
pour  donner  l'idée  de  la  multitude,  et  l'on  voit  surtout  que  le  peintre 
angélique  a  voulu  tirer  parti  de  tous  ces  airs  de  têtes,  pour  rendre 
avnc  plus  de  variété  les  sentiments  dont  son  âme  était  pénétrée. 
Pén^frée,  c'est  bien  là  le  mot  qui  convient,  non-seulement  aux  Mages, 

1.  Gori,  Thes.vel.  dypt ,  T.  III.  pi.  xxxvi. 
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maïs  à  tous  ceux  qui  les  suivent;  ils  ne  sont  pas  seulement  recueillis, 
mais  pénétrés  :  pénétrés  d'un  si  doux  mystère,  sans  grand  éclat,  sans 
vive  acclamation,  le  sourire  dans  les  yeux,  la  joie  sur  les  lèvres.  Les 
plus  éloignés  considèrent  encore  l'étoile,  les  plus  rapprochés  fixent  avec 
bonheur  leurs  regards  sur  le  divin  Enfant.  S'ils  sentent  si  profon- 
dément aux  approches  du  snnctuaire,  que  ^ra-ce  des  trois  Mages  eux- 
mémesy  qui  sont  arrivés,  on  peut  le  dire,  jusqu'au  Saint  des  saints? 

Âvez-vous  vu  quelquefois  toute  la  population  d'une  paroisse,  an 
jour  de  communion  générale,  à  la  fin  d'une  mission?  Toutes  les  affections 
ont  été  détournées  des  intérêts  de  la  terre ,  tous  les  cœurs  sont  à  Dien, 
tous  s'avancent  vers  la  Table  sacrée,  sans  hâte,  sans  encombrement,* 
chacun  à  son  tour,  d'un  désir  calme,  car  la  satisfaction  en  est  assurée. 
Mais  à  mesure  qu'on  approche  de  l'autel,  la  grâce  se  fait  plus  vivement 
sentir,  les  visages  s'éclairent,  ils  s'illuminent;  les  cœurs  voudraient 
palpiter,  mais  ils  sont  contenus  par  le  respect;  les  physionomies  n'en 
ont  que  plus  placides  et  plus  sereines,  et  les  bouches  sont  presque  sans 
haleine. 

Nous  avons  vu,  dans  les  tableaux  précédents,  un  échange  de  pieuses 
tendresses  entre  Jésus  et  les  Mages;  ici,  il  y  a  plus  que  de  la  tendresse, 
ou  c'e?*t  une  tendresse  de  communiant,  relevée  par  un  plus  grand 
respect.  Le  divin  Enfant  ne  bénit  pas,  ce  serait  trop  donner  à  la  dignité; 
il  n'attend  pas  la  tôte  du  Mage  pour  la  caresser,  ce  serait  trop  donner  à 
la  familiarité;  mais  il  tend  les  bras,  et  l'on  comprend  mieux  qu'il  se 
donne  lui-môme.  Le  M^ge  prêt  à  baiser  ses  pieds,  ne  les  baise  pas,  et 
l'on  comprend  ainsi  qu'il  le  possède  mieux  encore,  s'il  est  possible,  par 
la  contemplation. 

Dans  toutes  \eî  Adorations  des  Mages  du  Beato  Angelico,  saint  Joseph, 
maintenu  dans  un  rôle  subordonr:é,  se  fait  remarquer  cependant  par 
sa  douce  bonhomie,  et,  surtout  à  Cortone,  par  un  air  d'honnêteté,  nous 
devrions  dire  un  parfum  d'honnêteté  vraiment  exquis.  Et  que  dire  de  la 
sainte  Vierge?  Le  peintre  angélique  la  représente  si  douce,  si  simple,  si 
modeste,  alors  même  qu'il  se  plaît  à  orner  son   manteau  d'élégantes 
•  broderies,  comme  sur  le  relicjuairo  de  Santa   Maria  Novelfa,  à  Florence, 
que  son  rôle  se  fond ,  nous  ne  voudrions  pas  dire  s'efface,   dans  le  ton 
générjildu  tablcai|.  Il  semble  qu'elle-même,  inspirantson  pieux  serviteur, 
là  où  elle  est  tout,  veuille  cependant  se  faire  oublier.  On  peut  dire  en 
efft't  qu'elle  est  tout,  Jésus  étant  avec  elle,  dans  l'unité  d'un  seul  groupe; 
et  quand  on  y  pense,  on  sent  que  ce  rôle  presque  effacé,  — le  mot  i-evient 
malgré  nous —est,  dans  la  circonstance,  le  caractère  de  sa  beauté. Elle  est 
Reine,  mais  Reine  dans  une  étable  pour  palais;  son  si«'ge  est  toujours 
simple,  et  dan?  la  fresque  du  couvent  de  Saint-Marc,  c'est  assise  sur  le 
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bat  de   son  âne  qu'elle  reçoit  den   rois.  Quand  on  connaît  l'esprit  du 
pieux  artiste,  on  ne  peut  guère  douter  qu'il  n'ait  eu  dessein  de  mettre 
ainsi,  sous  les  yeux  de  ses  frères,  une  leçon  incessante  de  sainte  pauvreté. 
Plusieurs  Admatians  des  Mages  sont  données  comme  provenant  de 
Rapliaôi;  celle  des  Loges  et  colle  des  tapisseries,  au  Vatican,  ont  été 
dessinées  sous  sa  direction;  mais  y  reconnaît  on  sa  main?  Dans  quelle 
mesure  même  Témpreinte  de  son   génie  s'y  laisse-t-elie  apercevoir? 
Elles  ont  sans  doute,  l'une  dans  un  petit  espace,   l'autre  encore  sous  le 
masque  d'un  mode  d'exécution  nécessairement  intérieur,  une  grandeur 
de  style,  une  liberté  de  mouvement,  auquel  nul  des  élèves  de  Raphaël 
•n*aurait  jamais  atteint,  s'il  n'eût  été  sous  l'impulsion  du  maître.  Tous  ces 
hommes  jetés  à  genoux  ne  sont  pas  sans  produire  un  effet  puissant,  efl'et 
de  vénération,  par  la  simultanéité  de  leur  mouvement.  Mais  c'est  là  ce 
qui  peut  s'apprendre  sans  qu'on  ait  besoin  de  sentir,  et  la  chute  de  ces 
compositions  au  point  de  vue  des  affections  de  l'âme,  est  bien  grande, 
si    l'on   tixe  les  yeux  sur  Jésus,  Marie  et  Joseph;  c'est-à-dire  là  où 
l'on  ne  peut  se  passer  d^une  élévation  divine  ou  presque  divine,  qu'à 
force  de  simplicité  pure  et  naWe.  Joseph  ne  montre  plus  qu'une  curio- 
sité  vulgaire,  ou  bien  un  ébahissemsnt  qui  ne  l'est  pas  moins.  Et 
l'Enfant  Jésus,  grandi  sans  dignité,  et  par  conséquent  sans  raison,  nu 
sans  pureté  enfantine ,  que  fait- il?  Il  lève  ici  la  jambe,  et  un  Mage  la 
saisit  par  le  milieu  sans  beaucoup  de  délicatesse;  là,  il  considère  d'un 
regard  qui  n'est  que  (  urieux,  s'il  y  a  quelque  belle  chose  dans  le  vase 
précieux  qui  vient  de  lui  être  donné.   La  sainte  Vierge  est  mieux  dans 
les  convenances;  si  sa  pose  n'associe  pas  lé  charme  de  la  simplicité  à 
celui  de  la  grâce,  elle  n'est  pas  trop  contournée  pour  obtenir  le  mou- 
vement exigé  par  le  goût  du  jour,  et  sans  lequel  une  œuvre  d'art  n'aurait 
pas  été  réputée  mériter  l'attention.  Modeste  et  attentive,  son  expression 
peut  satisfaire^  sans  avoir  ni    beaucoup  de  profondeur  ni  une  grande 
élévation. 

Cherchant  parmi  les  contemporains  de  Raphaël  ou  parmi  les  artistes 
des  temps  postérieurs,  on  trouve  difficilement  une  Adoration  des  Mages 
où  ils  se  soient  élevés  plus  haut  que  les  compositions  auxquelles  est 
attaché  son  nom.  Il  y  en  eut 'cependant  qui  le  tentèrent.  Se  relever  par 
la  délicatesse  des  pieux  sentiments,  au  point  de  pouvoir  rivaliser  avec  les 
peintres  du  xiv*  et  du  xv«  siècle,  était  alors  en  dehors  de  toutes  les  pen- 
sée^, et  plus  encore  de  toutes  les  habitudes;  il  était  moins  difficile 
d'aspirer  à  la  dignité.  Nous  citons  volontiers  les  vignettes  de  Sébastien 
le  Clerc,  parce  qu'elles  montrent  assez  bien  comment  on  entendait,  chez 
nous,  l'iconographie  chrétienne  au  xvn* siècle.  Or,  voici  de  quelle  manière 
cet  artiiiteacoDçu  X Adoration  des  Mages  :  lasainte  Vierge  est  assise,—  assise 
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sur  une  simple  pierre,  pour  dire  l'état  de  pauvreté  de  la  sainte  Famille; 
mais  elle  est  adossée  aux  soubassements  d'un  riche  édifice^  temple  ou 
palais,  qui  rappelle  les  droits  de  Jésus  pour  habiter  Tun  et  Tautre.  Marie, 
avec  pleine  connaissance  de  sa  digpité,  le  porte  en  avant  pour  le  pré- 
senter à  ses  illustres  visiteurs  ;  le  divin  Enfant  est  tout  rayonnant  de 
lumière,  et  il  bénit;  saint  Joseph  le  montre.  Les  Mages  se  prosternent 
à  distance,  comme  si  on  avait  craint  que,  plus  rapprochés,  ils  ne  fussent 
pas  assez  respectueux  ;  et  pour  dire  la  lumière  d'en  haut,  l'artiste  a 
essayé  de  rendre  Tefifet  d'un  rayon  de  soleil  jaillissant  au  travers  des 
nuages. 

Ce  trait  montre  Tesprit  du  temps  :  on  avait  la  prétention  de  ne  rien  dessi- 
ner dont  la  vue  ne  fût  réputée  possible  dans  Tordre  des  effets  naturels;  mais 
le  besoin  de  dire  l'emporte  sur  les  prescriptions  d'une  véracité  trop 
étroite,  et  l'édifice  au  pied  duquel  se  passe  la  scène,  ne  saurait  être  vrai 
historiquement. 

Qui  prétendrait  atteindre  une  exactitude  plus  sérieusement  approxi- 
mative de  la  réalité  des  faits ,  exclurait  aujourd'hui  ces  draperies  de 
fantaisie  qui  recouvrent  les  Mages.  Rien  ne  justifie,  dans  l'histoire,  la 
pratique  de  ceux  qui  attribuent  aux  temps  évangéliques  et  patriarcaux 
les  costumes  modernes  de  l'Orient.  Les  peuples  de  ces  contrées  ont 
sans  doute  une  singulière  ténacité  de  mœurs  ;  mais  ils  n'ont  pas  traversé 
tant  de  révolutions  sans  que  bien  des  choses  chez  eux-mêmes  n'aient 
changea  la  longue.  Et  l'on  aurait,  sous  ce  rapport,  des  chances  de  se 
rapprocher  du  vrai,  en  recourant  au  costume  oriental  en  usage  pour  les 
Mages  dans  l'art  chrétien  primitif.  Quant  au  théâtre  de  la  scène,  à 
prendre  les  choses  à  ce  point  de  vue,  si  l'on  entend  à  la  lettre  ces  paroles 
de  saint  Matthieu  :  et  intrantes  domum,  «  et  entrant  dans  la  maison  *  »,  on 
admettra  facilement  que  la  sainte  Famille  habitait  alors  un  logement 
modeste,  mais  plus  convenable  que  l'étable,  —  du  moins  l'étable  dans 
son  état  primitif.  Selon  Catherine  Emmerich,  saint  Joseph  aurait  continué 
d'habiter,  jusqu'à  la  venue  des  Mages,  un  lieu  si  hautement  sanctifié, 
mais  après  y  avoir  fait  des  arrangements  que  sa  profession  d'artisan  lui 
avait  rendus  faciles.  L'artiste  qui  veut  entrer  dans  la  réalité  des  faits, 
devra  surtout  se  pénétrer  de  ces  paroles:  Gavisi  sunt  gaudio  magno  valde 
Si,  en  revoyant  rétoile,  les  Mages  furent  ravis  d'une  si  grande  joie,  ils 
en  étaient  donc  tout  pénétrés  lorsqu'ils  s'avancèrent  vers  Jésus  et  sa 

1.  Matlh.,  II,  11.  Ayala  établit  que,  probablement,  lors  de  la  venue  des  Mages,  la  sainte 
Famil  e  liabitait  une  maison  dans  la  ville  de  Bethléem.  Cependant  il  ne  bifimppas  les  peintres 
qui  chuisissen'i  l'étable  pour  lieu  de  la  scène. —  c  ils  font  bien  »,  dit-il  ;  i  ceux  qui  choisisseot 
c  un  lieu  plus  décent  »,  ajouie-l-il,  •  font  peut-élre  mipui  encore.  »  {Piet.ehriit.t  L.  Ill, 
cap.  m,  §  3.] 
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Mère,  et  que,  se  prosternant^  ils  adorèrent  le  divin  Enfant,  procidentes 
adorave7*unt  eum.  Or,  nous  ne  connaissons  pas  de  paroles  plus  capables 
d'iuspirer  un  peintre  que  la  description  de  rhumble  sœur  de  Dulmen: 
«  Quand  ils.s*avancèrent,  »  dit-elle,  a  ils  étaient  comme  ivres  de  joie 
«  et   d'émotion,   inondés  de  la  lumière  qui  remplissait  la  grotte;  et 

«  pourtant  il  n*y  avait  là  d'autre  lumière  que  la  Lumière  du  monde 

«  La  sainte  Vierge  se  mit  sur  son  séant  (elle  était  à  moitié  étendue  sur 
«  un  tapis,  selon  l'usage  de  TOrient,  et  Tauge  qui  servait  de  berceau  à 
«  TEiifant  Jésus, était  élevéesur  uneestrade  et  couverte  aussi  d'un  tapis), 
«  se  voila  et  prit  dans  ses  bras  l'Enfant  Jésus,  enveloppé  dans  son  large 
«  voile.  Mensor  ^  s'agenouilla,  et,  mettant  les  présents  devant  lui,  il 
«  pronouça  de  touchantes  paroles  par  lesquelles  il  lui  faisait  hommage, 
«  en  croisant  ses  mains  devant  sa  poitrine,  et  inclinant  sa  tête  décou- 
«  verte.  Pendant  ce  temps,  Marie  avait  mis  à  nu  le  haut  du  corps  de 
n  l'Enfant,  qui  regardait  d'un  air  aimable  du  milieu  du  voile  dont  il 
'c  était  enveloppé.  Sa  Mère  soutenait  sa  petite  tête  de  l'un  de  ses  bras  et 
«  Tentouraitde  l'autre.  Il  avait  ses  petites  mains  jointes  devant  sa  poi- 
c  trîne,  et  souvent  il  les  étendait  gracieusement  autour  de  lui.  d 

Admettez,  avec  le  pieux  auteur,  que  les  deux  autres  Mages  sont  restés 
à  rentrée  de  la  grotte,  attendant  respectueusement  leur  tour;  que  saint 
Joseph, après  les  avoir  accueillis  amicalement,  se  charge  de  les  introduire; 
qu'ils  sont  revêtus  par-dessus  leurs  vêtements  ordinaires,  de  grands 
manteaux  traînants  de  soie  brute,  et  vous  aurez  tous  les  éléments  d'un 
tableau  ravissant,  sans  vous  écarter  aucunement  des  données  fournies 
par  le  texte  sacré. 

VII. 

MASSACRE  DES   INNOCENTS. 

La  Fuite  en  Egypte  prdcéila  nécessairement  le  Massacre  des  saints 
Innocents;  après  l'avoir  fait  observer,  nous  n'en  étudierons  cependant 
les  représentations  qu'en  second  lieu,  afin  d'y  rattacher  sans  interruption 
le  peu  que  nous  pourrons  dire  du  séjour  dans  cette  terre  d'exil  et  du 
retour.  Le  massacre  des  Innocents,  dans  l'ordre  d'antiquité  des  représen- 
tations consacrées  à  ces  deux  mystères,  apparaît  d'ailleurs  de  beaucoup 
le  premier.  Au  v«  siècle,  nous  en  avons  pour  exemple  la  mosaïque  de 
Saiiite-Marie-Majeure,  et  probablement  le  couvercle  d'un  sarcophage  de 
Saint-Maximin,  en  Provence  ^\  au  vi^,  une  tablette  en  ivoire  de  la  Biblio- 

1.  C  Ëmraericli  nomme  tes  Mages  :  jlfensor,  Saïr  et  Théokéno. 

i.  Mon.  de  Sainte-Madeleine,  T.  1,  col.  135.  RosUn,  Monumenitde  Saint-Maximin,  pi.  vu. 
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thèque  nationale,  et  la  couverlure  d^évangéliaire  deMilau  '.  La  compo- 
sition de  la  mosaïque  est  unique  dans  son  genre,  ce  qui  tendrait  à 
constater  son  antériorité.  Le  massacre  n'a  pas  lieu  encore,  il  est  seulement 
ordonné  par  Hérode,  désigné  par  son  nom;  et  les  mères^  avec  leurs 
enfants  sous  leurs  bras,  sont  là  présentes  :  procédé  iconographique 
pour  dire  quel  ordre  donne  ce  roi  impie. 

Sur  les  trois  autres  monuments,  la  composition  est  foncièrement  la 
même.  Hérode  est  assis  et  lève  la  main;  ses  sicaires  n*égorgent  pas  les 
enfants,  ils  les  soulèvent  et  les  précipitent  contre  terre  pour  les  écraser; 
les  mères  éplorées  sont  par  derrière.  Nous  n'avons  pas  retrouvé  ce  mode 
d'exécution  dans  la  suite,  si  ce  nest  peut-être,  autantque  la  planche  de 
Ciampini  permet  d'en  juger,  sur  la  porte  de  Bénévent  ^.  On  observera  que, 
sur  le  sarcophage,  la  scène  est  donnée  pour  pendant  à  l'Adoration  des 
Mages,  et  que,  sur  la  tablette  d*ivoire  de  la  Bibliothèque  nationale,  elle 
lui  est  également  associée ,  avec  une  préférence  marquée  :  ce  petit 
monument  n'offrant  qu'un  troisième  sujei ,  l'Annonciation  par  laquelle 
commence  la  série.  Sur  l'évangéliaire.  de  Milan,  la  corrélation  s'étend 
encore  à  cette  même  Adoration  et  à  la  Nativité,  représentées  dans  la 
partie  supérieure  des  deux  tablettes,  et  en  même  temps  à  la  scène  de 
Joseph  retrouvant  sa  coupe  dan:^  le.  sac  de  Benjamin,  qui,  avec  le 
massacre  des  Innocents,  occupe  la  place  correspondante  dans  le  bas  de 
chacune  d'elles.  A  Sainte-Marie-Majeure,  l'ordre  du  massacre  est  aussi 
présenté  comme  ayant  une  grande  connexion  avec  les  Mages,  c'est  le 
seul  sujet  qui  suive  les  deux  scènes  oîi  ils  figurent.  Il  y  a  évidemment  là 
autre  chose  que  l'idée  de  la  succession  historique,  et  cela  semble  vouloir 
dire:  cet  enfant  est  votre  Roi  et  le  nôtre;  vous  exercez  votre  cruauté 
contre  d'autres  victimes...  lui,  vous  ne  pouvez  Tatteindre.  Et  quanta  la 
correspondance  avec  un  trait  de  l'histoire  de  Joseph,  elle  rappelle 
Rachel,  humainement  inconsolable,  mais  divinement  consolée:  car  ses 
deux  fils,  Joseph  et  Benjamin,  apparaissent  comme  sauvés  dans  la  scène 
figurative  de  la  coupe  r^^trçuvée,  de  même-que  Jésus  est  sauvé  lorsque 
apparaît  la  scène  du  Massacre.  Rachel,  dans  cette  circonstance,  neserail- 
elle  pas  prise  pour  l'Église? 

L'esprit  du  temps  autorise  certainement  ce  mode  d'interprétation; 
nous  ne  l'appliquerions  pas  aux  monuments  des  autres  périodes.  Le 
Massacre  des  Innocents  se  retrouve  dans  le  Ménologe  de  Basile;  il 
s'agit  là  de  célébrer  leur  fête,  c'est  le  fait  qu'on  a  représenté.  Hérode 
est  sur  son  trône,  les  enfants  sont  égorgés ,   une  mère  entre  en  lutte 

1.  Labarte,  Arts  imlmtrUls,  pi.  iv,  v  ;  Moulages  de  la  Société  d'ArundeL 
t.  Ciampini,  Vet,  mon.^  T.  il,  pi.  ix. 
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avec  les  bourreaux.  Au  xii»  siècle,  sur  les  portes  de  Pise  et  de  Monreale  , 
les  enfants  sont  aussi  égorgés  en  présence  d'Hérode.  11  en  est  de  même, 
très-ordinairement,  jusqu'à  la  lin  du  xv*  siècle  ^  Nous  n'en  concluons  au- 
cunement que  ce  soit  avec  la  pensée  que  tous  les  enfants  auraient  été  amenés 
devantlui,  et  que  le  massacre  seserait  fait  effectivement  sousses  yeux;  s'il  en 
était  ainsi,  comment  expliquer  la  présence  des  mères?  Dans  les  bas-reliefs 
du  chœur,  à  Notre-Dame  de  Paris,  on  en  voit  deux  qui  luttent  avec 
désespoir  contre  les  meurtriers,  au  pied  môme  du  trône,  où  le  tyran  est 
conseillé  par  deux  démons.  A  Chartres,  Texigutté  de  l'espace  a  fait  que 
l'on  a  mis  en  scène  seulement  une  mère,  son  enfant  et  un  bourreau; 
la  mère  inconsolable  s'est  jetée  sur  la  malheureuse  victime  immolée. 

Le  patbéliquc;  c'est  ce  que  l'on  recherchait  alors  dans  cette  scène; 
sur  ce  thème  se  sont  exerces  tous  ceux  qui  depuis ,  en  très-grand 
nombre,  se  sont  efforcés  delà  rendre.  Nous  nous  arrêterons  encore 
spécialement  au  Beato  Angelico  et  à  Raphaël.  Maiscomment  cette  scène 
de  violence  rt  de  carnage  pouvait-elle  convenir  au  peintre  des  douces 
affections?  Sous  beaucoup  de  rapports,  en  effet,  elle  lui  est  défavorable; 
elle  met  en  saillie  ce  qui  lui  manquait  pour  donner  avec  vérité  du  mou- 
vement et  de  l'action  à  ses  personnages,  en  des  situations  variées  et  d'un 
dessin  difficile;  mais  pour  dire  ce  qui  se  passe  dans  le  cœur  de  ces  mères, 
aucun  autre  pinceau  n'a  été  plus  vif  et  pénétrant,  soit  que,  le  crime 
consommé,  elles  se  jettent  sur  leur  enfant ,  soit  qu'elles  le  con- 
sidèrent en  désespérées ,  soit  qu'elles  luttent  encore  pour  l'arra- 
cher à  la  mort,  qui  déjà  cependant  Ta  frappé,  soit  qu'elles  s'enfuient 
avec  un  vain  espoir  de  le  conserver.  Nous  parlons  du  tableau  qui  occupe 
l'un  des  panneaux  de  la  Vie  de  Notre-Seigneur^  à  l'Académie  de  Florence. 
On  en  voit  une  sorte  de  réduction  dans  les  livres  de  chœur  de  Saint- 
Marc,  peints  par  Fra  Benedetto,  frère  du  peintre  angélique;  elle  est 
peut-être  mieux  «composée  d'cnjserable,  mais  les  sentiments  n'y  sont 
pas  portés  à  la  même  intensité.  Hérode  préside  encore  à  Toxécution, 
mais  avec  cette  différence  que,  dans  la  miniature,  il  occupe  sur  son 
trône  presque  la  moitiédela  composition,  tandis  que,  sur  le  petit  tableau, 
il  est  rejeté  sur  une  sorte  de  balcon,  au  second  plan. 

Dans  une  des  compositions  de  Raphaël  (on  en  connaît  quatre  réputées 
de  lui,  sur  ce  sujet,  exécutées  en  tapisserie  ou  gravées  par  Marc  Antonio), 

1.  Dans  le  Ouiât  de  la  Peinture  du  mont  Atlios,  il  est  encore  prescrit  de  faire  assister 
Hérode  h  rexécutton,  Diais  ce  n'est  évi>{emnient  pas  dans  l'intention  de  faire  croire  que  la 
scène  se  soit  passée  matériellenient  devant  lui,  puisqu'il  est  dit,  d'autre  part,  que  cette  scène 
doit  embrasser  des  villes  et  des  campagnes.  D'.iprës  le  même  Gttide,  Elisabelh  doit  aussi 
être  représentée  portant  son  fîls  ;  elle  s*enfnit  ;  un  soldat  la  poursuit;  un  rocher  s'ouvre 
devant  elle,  et  va  la  dérober  à  la  cruauté  du  bourreau  (p.  161). 

T.  iv.  12 
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on  pourrait  croire  aussi  à  une  intention  de  représenter  Hérode,  parmi 
les  personnagesqui  se  groupent  dans  une  position  analogue  à  la  description 
précédente,  sur  le  devant  d*an  palais.  Tous  sont  plus  ou  moins  doulou- 
reusemcnt  impressionnésduspectable  horrible  qui  se  déroule  sous  leurs 
yeux.  Un  homme  à  demi -couché  derrière  un  vase  de  fleurs,  est 
seulement  allcitliret  curieux;  il  n'aaucun  insigne  de  royauté;  il  n'a  l'air  ni 
assez  méchant,  ni  assez  anxieux  pour  un  Hérode  tel  que  Raphaël  aurait 
pu  le  peindre,  et  nous  ne  croyons  pas  qu'il  y  ait  là  d'intention  bien  déter- 
minée; c'est  un  élément  de  pittoresque  et 'de  contraste,  et  c'est  tout; 
cependant  il  y  aurait  peu  de  chose  à  faire  dans  cette  ligure ,  pour  la  ca- 
ractériser comme  étant  celle  du  sombre  ordonnateur  du  massacre.  Il  s'agit 
d'ailleurs  d'une  tapisserie ,  dont  il  ne  parait  pas  même  que  Raphaël  ait 
peint  le  carton  ;  il  n'en  aura  faiit  que  le  premier  dessin,  et  il  a  dû  arriver 
deux  choses  dans  l'exécution  :  les  expressions  tranquilles  auront  élé 
affaiblies ,  et  les  expressions  fortes  exagérées.  Elles  le  sont  en  effet  dans 
cette  lutte  échevelée  entre  les  mères  et  les  bourreaux ,  et  il  est  facile  de 
voir  que  le  grand  maître  n'est  pas  l'auteur  de  ce  qui  va  chez  eux  jus^|u'à 
la  grimace.  Quant  au  caractère  géuéral  de  l'œuvre,  il  en  assume  bien  la 
responsabilité,  car  nul  autre  que  lui  n'aurait  su  jeter  ses  acteurs ,  entre- 
mêler ses  groupes,  avec  tant  de  vigueur  et  d'entrain  ;  mais  aussi  il  suscite 
de  reffi*oi  et  de  l'horreur  plus  que  de  la  compassion,  ou  si  Ton  veut  entrer 
dans  ce  sentiment  autant  qu'il  a  voulu  l'imprimer ,  et  il  l'a  voulu  cer- 
tainement, il  faut  prendre  quelques  figures  de  mères  isolément,  les 
adoucir  par  la  pensée,  et  faire  abstraction  du  reste  de  la  scène. 

Isolez,  sur  le  devant  du  tableau,  la  mère  inconsolable  gémissant  sur  son 
cher  enfant  étendu  sans  vie  sur  ses  genoux:  c'est  foncièrement  la  même  que 
le  BeatoAngelico  avaitpeinte,  et  dontOverbeck,  dans  la  suite,  afait  leprio- 
cipal  motif  de  son  tableau,  dans  les  dessins  de  la  Vie  de  Noire-Seigneur. 
Le  Poussin,  pour  éviter  la  confusion  et  rendre  la  composition  plus  pathéti- 
que en  la  rendant  plus  distincte,  a  eu  recours  à  ce  système  d'isolement. 
Chez  lui ,  le  groupe  principal  ne  comprend  qu'un  bourreau ,  une  mère  et 
un  enfant;  l'autre  mère  éplorée  qui  occupe  le  second  plan,  s'en  détache 
assez  pour  lui  laisser  toute  la  puissance  de  son  effet.  Impossible  aussi  de 
peindre  un  massacreur  plus  décidément  impitoyable,  de  porter  plus  loin 
le  paroxysme  de  la  passion  maternelle ,  impuissante  et  blessée  à  mort. 
C'est  beau  comme  fureur;  mais  la  nrialheureuse  a  perdu  toute  sa  beauté 
comme  femme,  et  dans  son  désespoir  il  ne  lui  reste  plus  qu'à  devenir  une 
furie.  Ce  n'est  point  là  pourtant  la  pensée  qu'un  chrétien  devait  retirer 
(le  ces  scènes  de  martyre.  Ces  enfants  occupent  une  place  privile^giée  au 
festin  des  noces  éternelles,  tout  auprès  du  divin  Agneau,  en  haine  duquel 
ils  furent    égorgés.  On  est  fondé  à  croire  qu'alors  ils  furent  éclairés 
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d'un  rayon  de  la  grâce  divine,  et  rendirent  volontaire  le  sacrifice  im- 
posé à  leurs  mères.  Que  l'impression  ainsi  communiquée  &  leurs  âmes  n'ait 
pu  être  aperçue  que  des  anges,  qu'importe?  puisque  c'est  celle  que 
nous  devons  avoir ,  pourquoi  le  peintre  ne  ferait-il  pas  en  sorte  de  nous 
la  suggérer,  pourqiH>i  quelqu'une  des  mères  n'aurait-elie  pas  fait  ce  que 
toutes  auraient  dû  faire  :  lever  les  yeux  au  ciel,  pour  réclamer  de  Dieu, 
non  la  vengeance,  mais  la  consolation.  Et  Ton  sentirait  qu'elle  obtient 
plus  qu^elle  n'osait  demander  :  la  gloire  avec  le  bonheur  pour  le  tendre 
fruit  de  ses  entrailles. 

Ces  pensées  plus  chrétiennes  nous  ramènent  au  souvenir  des  autels 
où  les  Saints  Innocents  sont  honorés,  «i^^oiis  ne  pouvons  mieux  faire» 
en  nous  séparant  d'eux  afin  de  suivre  dads^on  exil  le  divin  Enfant  pour 
lequel  ils  étaient  morts,  et  qui  devait  mourir  pour  eux,  que  d'emprun- 
ter â  Mme  Jameson,  ou  plutôt  à  Lady  Eastlake,  la  description  du  tableau 
d'autel.peint  par  le  Ghirlandajo  pour  l'église  et  l'hospice  des  Innocents,  à 
Florence  :  «  Au  centre,  la  Vierge  est  assise  sur  son  trône;  le  Sauveur 
«  enfant,  sur  ses  genoux,  jette  un  doux  regard  sur  les  sages  de  l'Orient, 
«  aux  magnifiques  figures,  à  la  barbe  vénérable ,  chargés  de  joyaux,  qui 
a  ont  déposé  leur  couronne  à  ses  pieds.  A  la  droite  du  trône,  et  un  peu  en 
a  avant,  saint  Jean-Baptiste,  le  patron  d^  Florence,  s'est  agenouillé,  et 
«  il  présente  un  petit  Innocent,  martyr.  A  gauche,  saint  Galbo,  le  patron 
c  originaire  de  rhôpital ,  lors  de  sa  première  fondation,  agenouillé  lui- 
«  même,  en  présente  un  autre.  Ces  deux  enfants  sont  d'une  beauté 
«  exquise,  vêtus  d'une  légère  étoffe  à  demi  transparente;  ils  joignent 
«  leurs  petites  mains  et  lèvent  les  yeux  pour  les  fixer  sur  l'Enfant  Jésus. 
«  Dans  la  partie  inférieure  du  tableau ,  on  aperçoit  une  cité  et  le  massa- 
«  cre  des  Innocents ,  suffisamment  distinct,  sans  être  trop  proéminent. Les 
«  anges  au-dessus  chantent  le  Gloria  écrit  sur  une  banderole,  d  Le  même 
auteur  cite  aussi  un  tableau  attribué  à  Cosimo  Roselli,  mais  qui  semble- 
rait plutôt  de  Piero  di  Cosimo,  où,  au-dessous  du  groupe  qui  représente 
Marie  portant  son  divin  Fjls  au  milieu  de  la  cour  céleste,  on  voit  huitdei 
enfants  de  Bethléem  qui  se  présentent  à  Jésus,  lui  montrant  les  blessures 
qu'ils  ont  reçues  pour  lui  ;  Jésus,  en  retour  ,  leur  donne  sa  divine 
bénédiction. 

'  VIH. 

DE  LA  FUITE   EN  EGYPTE,  SELON  LES  LÉGENDES. 

La  plus  ancienne  représentation  de  la  Fuite  en  Egypte  que  nous  puis- 
sions citer,  serait  du  vm*  siècle,  s'il  était  vrai  qu'un  évangéliairè  grec  de 
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la  Bibliothèque  nationale  (grec,  74,  in*4<*;  lat.  4  \^)  remonte  à  cette 
époque.  Nous  ne  la  retrouvons  ensuite  qu'au  x«,  dans  le  Ménologe  de 
Basile  (pi.  vu)»  L'une  et  Tautre  de  ces  miniatures  offrent  une  particularité 
remarquable ,  que  nous  retrouvons  dins  beaucoup  de  monuments  du 
moyen  âge.  Jésus,  Marie  et  Joseph  ne  cheminent  passeuls;  ils  ontpour  coai- 
pagnon  un  jeune  homme  qui  le^  suit,  les  escorte  ou  les  guide.  Au  xi'  siè- 
cle, il  les  précédée  l'entrée  d'une  porte,  dans  le^  peintures  de  Saint- 
l'rbain,  à  la  Cafarelia.  Au  xu^,  on  le  retrouve  derrière  eux,  sur  la  porte  de 
bronze  de  B'névent.  Il  se  voit  sur  la  mosHÏ|ue  de  la  voûte  ,  au  baptistère 
de  Florence;  dans  une  mliHâtu«'*G  du  xu^  eu  xiu^  siècle,  publiée  par 
M.  le  comte  de  Bastard  ,  d^'après  un  manuscrit  de  la  Bibliotht'que  natio- 
nale, provenant  de  Tabbaye  de  Saint-Germain  ^  Trombelli  rapporte 
l'avoir  vu  dans  une  miniature  delà  bibliothèque  de  son  couvent,  à  Bol<^ne, 
qu'il  attribue  aussi  au  xni®  siècle  *,  Nous  l'avons  observé  encore  sur  deux 
châsses  émaillées  de  la  même  époque,  Tune  au  musée  deCiuny(tV^2022), 
l'autre  au  musée  du  Vatican.  Nous  publions  la  face  du  couvercle  occupée 
sur  celle-ci  par  la  scène  dont  nous  parlons  (pi.  viii).  Au  musée  de 
Gluny,  sur  une  plaque  détachée  d  une  autre  châsse  de  même  école  et  de 
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Épisode  de  la  Fuite  en  Egypte,  (xine  siècle,  musée  de  Gluny  ) 

mêmeépoquo(no981),  la  scène  sedéJouble  :  après  avoir  vu  la  sainte  Vierge, 
montée  surTâne   traditionnel,    portant   TEnfant  Jésus  et  clieminaut 

1.  D'Agîncourl,  Peinture,  pi.  xcv  ;  Ciampini,  Vel.  mon.,  T.  Il,  pi.  ix  ;  rie  Bastard,  Peint, 
elornem.  des  manuscrits,  T.  III,  pi.  30. 
S.  Tromheni,  Vita  diS.  Giusfpp^,  Bologna,  176*7,  p.  .39. 


Sk 

^ 

^ 

^ 

^ 

Si 

*^ 

< 

a 

»«^ 

^-^ 

^ 

H 

S 

tq 

at 

5: 

S 

A» 

^ 

• 

^ 

K' 

> 

,^1^ 

"«. 

■é^ 

K 

> 

^ 

;^ 

1^ 

« 

P3 

• 

?î 

o 
n 

H 


> 

H 


SB 
> 


9 


-H 


I 


MYSTÈRES  DB  LA   SAINTE  ENFANCE.  I8f 

seule  avec  saint  Joseph,  —  dans  une  autre  scèqe  que  nous  publions,  et  ou 
Tâne  ne  parait  plus,  on  retrouve  le  personnage  en  question,  qui  a  pris 
§ur  ses  épaules  le  divin  Enfant  pour  le  porter. 

Sur  quelques>uns  de  ces  monuments,  ce  personnage  est  nimbé,  comme 
on  le  voit  notamment  sur  la  châsse  du  Vatican  et  dans  les  miniatures  de 
révangéliairegrec  de  notre  Bibliothèque  nationale  ^  De  ce  nimbe  on  doit 
conclure  que  c'est  là  un  personnage  déterminé,  que  l'on  compte  au  nombre 
des  Saints.  Toutes  ces  données  attestent  qu'on  a  voulu  ainsi  représenter 
le  bon  larron.  On  peut  dire  qu'il  est  de  tradition  que,  pendant  le  voyage, 
la  sainte  Famille  rencontra  des  voleurs,  qui  Tassistèrent  ou  du  moins  lui 
offrirent  un  gtte,  loin  de  lui/aire  aucun  mal.  La  variété  descirconstances 
avec  lesq-uelles  cette  rencontre  est  rapportée ,  annonce  que  les  auteurs 
qui  en  parlent  ne  se  sont  pas  copié^^ ,  et  tend  à  prouver  qu'il  y  a  un  fonds 
(*x>mmun  de  vérité  sur  lequel  reposent  tous  leurs  récils.  Parmi  les  Evaii- 
gîles  apocryphes,  celui  qui  est  désigné   sous    le  nom   à.' Evangile  de 
VEnfance  est  le  seul  qui  en  parle.  Selon  sa  version',  deux  des  volfeurs,  les 
antres  étant  endormis,  auraient  été  en  différend  relativement  aux  saints 
voyageurs  :  l'un,  nommé  Damachus,  aurait  voulu  les  dépouiller  ;  l'autre, 
nommé  Titus,  aurait  au  contraire  donné  quarante  drachmes  à  son  com- 
pagnon pour  qu'il  les  laissât  passer  sans  leiir  faire  aucun  mal;  dans  la 
suite, Titus  aurait  été  le  bon  larron,  Damachus  le  mauvais  >.  On  voit,  dans 
tous  les  cas,  que  nos  représentations  ne  se  sont  pas  conformées  à  ce  récit, 
mais  plutôt  à  ceux  d'après  lesquels  un  des  voleurs  aurait  accueilli  Jésus, 
Marie  et  Joseph,  et  les  aurait  conduits  dans  sa  demeure,  pour  y  passer  la 
nuit.  Selon  les  uns ,  ce  brigand  aurait  été  lui-même  le  bon  larron  ;  selon 
les  autres,  seulement  le  père  de  ce  saint  pénitent.  D'après  Sianda,  un  cer- 
tain Félix  Astolphe,  auteur  d'un  livre  sur  les  merveilles  de  la  vie  de  la 
sainte  Vierge,  serait  pour  la  première  alternative.  Le  père  c!u  bon  larron 
aurait  été  le  chef  des  brigands;  il  aurait  eu  un  enfant  estropié  qui  aurait 
été  guéri  avec  l'eau  d'une  fontaine   où  la  sainte  Vierge   aurait  lavé 
l'Enfant  Jésus;  saint  Anselme   aurait,  admis  cette   tradition,  du  moirs 
dans  sa  généralité  3.  M.  l'abbé  Orsini  rapporte  l'épisode  de  l'hospitalité 

1.  Noos  publions  plus  loin,  d^apràii  ce  manuscrit,  non  pas  la  scène  de  la  FuUt  tn  Egypte, 
mais  la  scène  du  Retour  df Egypte,  où  noire  personnage  repnrvtt,  comme  pour  protéger 
encore  la  sainte  Famille,  et  où  de  même  il  est  nimbé. 

S.  G.  Bruoet,  Lee  Évangiles  apocryphes;  Évangile  de  l'Enfance  ,  cap.  xxiii.  Diaprés  un 
antre  Évangile  apocryphe  dit  de  Nieadème,  qui  ne  parle  des  deux  larrons  que  lors  du  Cru- 
cifiement ,  ils  se  seraient  nommés  Vitmas  et  Gestâs.  Ces  noms,  surtout  celui  de  Dismas  pour 
le  bon  Larron,  sont  bien  plus  souvent  admis.  On  leur  a  encore  donné  d*autre8  noms.  Il  y  a 
eu  des  églises  dédiées  sous  le  nom  de  Saint- JHsmas.  Sandini,  HisL  fam,  sac»,  p.  196. 

3.  Sianda,  Vila  delta  il  aire  di  Dio,  etc.  Rome,  1719,  p.  202. 
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donnée  par  le'ehef  des  brigands;  il  croit  la  légende  foncièrement  authen- 
tique, mais  il  ne  parle  pas  de  l'enfant  guéri  ^  et  il  rejette  ou  à  peu  près, 
comme  une  broderie  surajoutée,  l'application  de  cette  hi^stoire  au  bon 
larron  ^.  Catherine  Emmerich  l'admet,  au  contraire, en  faisant  de  lai 
l'enfant  guéri,  non  pas  qu'il  fût  estropié,  mais  parce  qu'il  était  lépreux  ^. 
C'en  est  assez  pour  nous  qui  avons  seulement  à  montrer  sur  quels  fonde- 
ments on  peut  croire  que,  notre  personnage  étant  nimbé,  on  eu  a  fait  le 
bon  larron  lui-même,  tandis  que,  ne  Tétant  pas,  on  peut  indifféremment 
lui  faire  l'application  de  toutes  les  versions  de  la  légende.  Sur  le  devant 
d'autel  en  argent  ciselé  de  la  cathédrale  de  Cita  di  Castello  (xn«  siècle) , 
publié  par  d'Âgincourt,  on  a  voulu,  paraitrait-il ,  représenter  toute  la 
bande  de  voleurs  3.  Ils  sont  armés  de  hallebardes,  et  leur  chef  parait 
s'entretenir  avec  saint  Joseph.  Ce  chef  serait  différent  du  jeune  homme 
ordinaire,  car  il  semble  que  l'on  doit  reconnaître  celui-ci  derrière  le 
saint  patriarche.  Au  xiv*  siècle ,  dans  les  fresques  de  l'Arena,  à  Padoue , 
outre  le  jeune  homme,  qui  cette  fois  a  pris  l'âne  par  la  bride  et  paraît 
s'entretenir  avec  saint  Joseph ,  Giotto  a  encore  représenté  trois  autres 
personnages  venant  à  la  suite  du  cortège;  et  de  plus  un  Ange,  planant  au- 
dessus,  veille  sur  les  saints  voyageurs.  Si  donc  Mme  Jameson  a  pa 
dire  que  la  rencontre  de  la  sainte  Famille  par  les  voleurs  n*a  été  que 
rarement  traitée  comme  sujet  artistique,  il  faut  l'entendre  seulement  des 
temps  modernes,  puisqu'au  contraire  nous  venons  de  constater  que  l'assis- 
tance du  voleur  avait  été  anciennement  un  élément  habituel  dans  la  repré- 
sentation de  ce  mystère.  Le  même  auteur  cite  ensuite  deux  tableaux  qui 
rentrent  dans  les  conditions  dont  elle  veut  parler  :  l'un  peinte  fresque 
par  Giovanni  diSan  Giovanni  (1590-1636),  et  transporté  à  l'Académie  de 
Florence,  l'autre  de  Zuccaro  (1529-1566),  qu'elle  a  publié.  On  y  voitprès 
de  Marie  aidée  par  saint  Joseph  à  descendre  de  son  âne,  le  brigand,  une 
hallebarde  à  la  main  ;  sa  femme  et  son  enfant  regardent  à  une  fenêtre^. 

1.  Orsini,  Histoire  de  la  Mère  de  Dieu,  Paris,  1837,  p.  %26  note,  p.  597.  Cel  épisode  M 
serait  passé  près  de  Racola,  selon  la  tradition  locale.  On  montre  encore  les  ruines  de  la  for- 
teresse du  bandit,  transformé  en  seigneur  féodal  par  les  Croisés. 

2.  Vie  de  la  sainte  Vierge,  p.  46â.  Selon  celte  version,  TEnfant  Jésus  n'aurait  pas  été  lavé 
à  la  fontaine,  mais  dans  la  maison.  Marie  semblerait  avoir  lavé  son  divin  Pils  pour  se  con- 
former à  Tusage  comiiun  :  l*eau  qui  lui  aurait  servi,  destinée  è  guérir  le  petit  lépreux, 
aurait  été  plus  limpide  qu'auparavant. 

3.  0*Agincourt,  Sculpture,  pi.  xxi,  13. 

A.  Legends  ofthe  Madonna,  p.  35.  Mme  Jameson  cite  une  autre  légende ,  d'après  laquelle 
les  satellites  d'Hérode,  poursuivant  la  sainle  Famille,  auraient  été  arrêtés  par  un  champ  de 
blé  dont  on  faisait  la  moisson,  et  qui  aurait  poussé  et  mûri  dans  l'espace  de  quelques  tns- 
(Snts,  pour  donner  le  change.  L'auteur  décrit  un  tableau  de  Memling  et  en  publie  «n 
autre  du  Pinturicchio,  qui  se  rapportent  à  ce  prétendu  miracle. 
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Nous  De  parlerions  pas  de  ces  œmpositions  tout  accidentelles ,  si  elles 
ne  se  rattachaient,  sous  une  physionomie  ^rès-différente,  à  une  pratique  au- 
trefois assez  invétérée  pour  «qu'elle  soit  encore  consignée  dans  le 
Guide  de  la  peinture  du  mont  Athos.  Voici  en  effet  comment  il  veut  que 
''on  représente  la  Fuite  en  Egypte  :  a  Montagnes  ;  la  sainte  Vierge,  assise 
«  sur  un  âne  avec  l'Enfant,  regarde  derrière  elle  Joseph  portant  un  bâton 
«  et  son  manteau  sur  l'épaule.  Un  jeune  homme  conduit  un  âne  chargé 
«  d'une  corbeille  de  jonc;  il  regarde  la  Vierge  qui  est  derrière  lui.  Au- 
a  devant ,  une  ville  et  les  idoles  tombant  par-dessus  les  murs  i.  »  Cette 
circonstance,  d'ailleurs,  d'un  second  âne  conduit  par  le  jeune  homme,  est 
toute  nouvelle  et  inusitée  pour  nous;  elle  se  rattache  probablement  à 
d'autres  versions  de  la  légende,  que  nous  ignorons. 

Quelquefois, c'est  un  Ange  qui  accompagne  les  saints  exilés;  on  en  voit 
un  exemple  publié  par  d'Agincourt,  dans  des  peintures  murales  du 
xiv^  siècle,  à  Subiaco  ^;  quelquefois  aussi  c'est  une  femme,  comme  on  le 
voit  sur  la  Predella  de  la  Trinité,  à  Florence,  peinte  par  Dom  Lorenzo; 
nous  serions  porté  à  croire  que  c'est  une  dérivation  de  la  légende  du  vo- 
leur, les' compositions  où  il  figure  ayant  pu,  au  xiv*  et  au  xve  siècle, 
cesser  d'être  généralement  comprises. 

11  est  de  tradition  plus  générale  que,  pendant  la  fuite  de  la  sainte 
Famille,  un  palmier  s'abaissa  devant  l'Enfant  Jésus,  pour  permettre  à 
Joseph  d'en  cueillir  les  fruits  ;  cet  arbre  figure  souvent  dans  les  mo- 
numents du  moyen  âge  :  on  le  voit  notamment  sur  notre  fragment 
de  châsse  émaillée,  et  il  contribue  à  déterminer  le  ton  de  la  composition, 
comme  réunissant  le  souvenir  des  principales  circonstances  du  voyage. 
Un  autre  élément'  de  représentation  non  moins  fréquemment  admis  est 
la  chute  des  idoles  à  l'arrivée  en  Egypte;  mais  précisément  parce  qu'il  se 
rapporte  à  cette  arrivée ,  et  que  l'on  peut  la  distinguer  du  voyage  lui- 
même,  on  en  a  fait  quelquefois  deux  scènes  distinctes;  on  a  pu  aussi 
comprendre  dans  l'idée  du  voyage,  celle  de  son  terme,  et  les  réunir.  Dans 
les  bas-reliefs  du  chœur,  à  Notre-Dame  de  Paris ,  on  voit  le  palmier  der- 
rière le  groupe  sacré,  et  en  avant,  à  une  distance  et  avec  des  dimensions 
assez  réduites  pour  que  l'on  puisse  croire  à  l'iHée  d'un  lointain,  les  idoles 
qui  tombent.  Dans  la  miniature  du  Ménologe  de  Basile  (pi.  vu),  on  ne 
voit  point  tomber  les  idoles,  mais  l'idée  de  l'arrivée  est  rendue  par  la  per- 
sonnification delà  ville  d'Héliopolis  qui  accueille, à  l'entrée  de  ses  murs, 
les  saints  voyageurs.  Sur  un  des  chapiteaux  de  l'abbaye  de  Saint-Benoil- 
sur-Loire^  (xji*'  siècle),  on  a  repréeenté  la  Fuite  en  Egypte  sous  un  tout 

i.  Manuel^d'Iconog,  ;  Guide  de  la  Peinture,  p  KO. 

2.  D'Agiiicourt,  Peinture^  pi.  cxxvi. 

3.  Hisi.  de  Caint' Benoit-sur- Loiret  par  M.  l'abbé  Rocher.  Orléans,  1865,  p.  il7,  pi.  xiv. 


i84  GUIDE  DE   l'art  CHRÉTIEN. 

autie  aspect;  on  lui  a  appliqué  Tidée  de  la  fuite  de  la  femme  merveil- 
leuse de  l'Apocalypse,  et  l'on  voit  en  arrière  de  Tâne ,  qui  porte  Marie  et 
son  dij^in  Fils,  et  que  saint  Joseph  conduit  parla  bride,  saint  Michel  qu^ 
terrasse  le  dragon,  et  en  avant  un  satellite,  ou  Hérode  lui-même,  armé 
d'un  glaive,  et  tenant  un  sceptre  qui  les  menace  vainement. 


IX. 


LÀ  FUITE  EN   EGYPTE,   SELON   LA   PIÉTÉ   ET   L  IMAGINATION. 

La  légende  du  voleur  est  trop  incertaine,  et  aujourd'hui  trop  peu  con- 
nue, pour  qu'en  nous  y  attachant,  nous  ayons  eu  d'autre  intention  que 
de  faciliter  l'intelligence  des  anciennes  représentations  de  la  Fuite  en 
Egypte.  Nous  ne  saurions  conseiller  de  les  imiter  en  ce  point,  quand  il 
suffit  des  trois  acteurs  essentiels  de  cette  scèiie,  Jésus,  Marie  et  Joseph, 
pour  en  rendre  tout  le  charme.  Nous  disons  trois  acteurs,  et  cependant  il 
est  un  quatrième, qui, dans  son  humbler(}le,nedoitpasétre  oublié, quand 
on  voit  tout  le  parti  que  les  artistes  chrétiens  ont  su  en  tirer.  Voyez  l'àoe 
qui  porte  Jésus  et  Marie,  sur  notre  couvercle  de  châsse  (pi.  vm)  ;  comme 
il  se  prête  de  bonne  grâce  à  sa  mission,  comme  il  marche  courageuse- 
ment'où  lediviii  Maître  l'appelle!  On  objectera  sans  doute,  si  l'on  consi- 
dère les  conditions  d'imitation  naturelle,  que  ses  mouvements  et  ceux 
de  saint  Joseph  ne  sont  pas  proportionnés  :  l'âne  va  trop  vite  et  le  saint 
conducteur  trop  doucement;  aussi  ne  faisnos-nous  valoir,  dans  la  circons- 
tance,  que  l'entrain  du  bon  animal,  comme  exprimant  une  promptitude 
d'obéissance  qui  s'applique,  on  lèsent,  au  groupe  tout  entier.  Pans  la 
miniature  du  Ménologe  grec,  oii  les  mouvements  sont  mieur  harmonisés, 
le  même  sentiment  peut  s'aperce\oir,  mais  il  n'est  pas  aussi  vivement 
rendu.  On  remarquera  d'ailleurs  sur  ces  deux  monuments,  que  l'Enfant 
Jésus,  tout  en  subissant  les  humiliations  de  la  fuite  et  les  douleurs  de 
l'exil,  montre  cependant  qu'il  est  Dieu,  car  il  bénit,  et  dans  la  miniature 
il  porle  de  plus  le  volume  symbolique.  Sur  la  Preddla  de  Dom  Lorenzo, 
à  la  Trinité  de  Florence,  l'ère  de  la  dignité  ayant  fait  place  à  celle  des 
pieuses  affections,  le  divin  Enfant  e««t  serré  avec  tendresse  par  sa  très- 
sainlo  Mère,  et  leur  monture,  entrant  elle-même  dans  un  pareil  sentiment, 
est  moins  occupée  de  sa  marche,  et  incline  la  tête  pour  jeter  un  œil  de 
complaisance  sur  son  précieux  fardeau. 

Mais  c'est  encore  le  Beato  Angelico  qui  va  nous  offrir  le  chef-d'œuvre 
du  genre;  son  âne  aussi,  dans  le  tableau  de  la  Vie  de  Noire-Seigneur^  à 
l'Académie  de  Florence,  a  un  clignotement  de  l'œil  qui  le  reporte  vers 
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Jésus;  mais,  en  même  temps,  îl  marche,  parce  qu'il  a  reçu  Tordre  de 
marcher;  îl  n'a  besoin  ni  de  lien,  ni  de  guide;  il  va  oii  il  doit  aller,  il  va, 
et  ne  va  pas  trop  vite;  saint  Joseph  peut  le  suivre,  en  soutenant  son  pas 
sans  avoir  besoin  du  le  hâter,  et  l'humble  créature  contribue  bien  sérieu- 
sement à  donner  à  tout  le  tableau  ce  doux  air  d'abandon  à  des  ordres 
divins,  dont  une  teinte  'de  tristesse  sur  le  visage  de  Marie  et  de  Joseph 
fait  apercevoir  la  rigueur,  sans  rien  ôter  aux  saints  personnages  de  leur  inef- 
fable sérénité.  Marie,  là  encore,  serre  Jésus  contre  son  sein,elle  appuie  sa  jcue 
contre  sa  joue;  Joseph  lessuit,  l'œil  en  avant,  où  Dieu  l'appelle,  chargéd'un 
modeste  bagage  :  moyen  plus  sûr  de  dire  sa  pauvreté  que  s'il  n'avait  rien 
à  porter,  car  alors  on  pourrait  lui  supposer  ailleurs  d'autres  ressources. 
Et  Jésus  ne  bénit  plus  de  la  main,  il  est  trop  un  enfant  pour  rien  faire  \ 
ses  mains  mêmes  sont  enveloppées  dans  ses  langes;  il  n'est  plus  à  lui,  il 
est  tout  à  qui  le  porte,  mais  son  œil  enfantin  est  si  doux,  qu'il 
nous  bénit  du  regard,  on  peut  le  dire,  autant  qu'il  sourit  à  la  volonté 

de  son  Père  céleste,  autant  qu'il  sympathise  aux  légitimes  tristesses 
de  sa  tendre  Mère. 

Celte  composition  est  vraie,  elle  est  gracieuse  dans  son  caractère 
éminemment  pieux,  et,  sous  son  voile  de  mélancolie,  elle  porte  au  sourire 
par  sa  fraîcheur.  Scène  riante  et  fraîche,  au  point  d'en  exclure  tout 
pénible  souvenir  :  telle  on  fera  volontiers  la  Fuite  en  Êgyptequ2iU(\  on  la 
voudra  dramatique  et  pittoresque,  à  partir  du  xvi**  siècle.  Les  artistes 
jouent  alors  des  variantes  sur  ce  thème  :  le  voyage  d'une  jeune  mère  avec 
un  joli  enfant,  voyage  dont  les  Anges  etia  natureentièreviennenttransfor- 
mer  toutes  les  amertumes  en  joyeuses  pastorales.  Nous  en  voyons  déjà 
un  exemple,  sur  un  ton  placide  encore,  dans  les  vitraux  de  Sainte-Marie- 
du-Peuple,  à  Rome,  peints  par  frère  Guillaume  de  Marseille,  sous  le  pon- 
tiGcat  de  Jules  II.  L'entant  parait  avoir  cinq  ou  six  ans;  il  est 
monté  seul  sur  l'âne,  et  la  mère  tend  la  main,  prête  à  le  soutenir  au 
besoin;  saint  Joseph  le  considère  avec  complaisance;  l'âne,  laissé  à  la 
liberté  de  ses  allures,  s'est  arrêté  et  broute  les  larges  feuilles  d'une  plante 
qui  se  rencontre  à  sa  portée;  rien  ne  presse  :  on  dirait  une  heureuse 
famille  en  partie  de  campagne;  et  les  deux  jolis  Anges  chargés  de  fruits, 
qui  l'accompagnent,  peuvent  être  pris  pour  ses  serviteurs  ordinaires. 
Cette  composition  cependant,  à  défaut  d'autre  élévation,  est  empreinte 
d'un  vrai  sentiment  de  piété,  qui  tient  à  la  suavité  de  tous  les  visages 
C'est  un  acheminement  vers  celles  qui  ont  tout  à  fait  pour  sujet  une 
halte  ou  un  repos  fictif  sous  un  ombrage,  comme  il  n'y  en  a  pas  entre  la 
Palestine  et  l'Egypte.  Mme  Jan^eson  donne  pour  exemple  un  tableau 
de  Vandyck,  où,  tandis  que  Jésus,'sur  les  genoux  de  sa  Mère,  joue  avec  elle, 
sous  l'abri  d'un  arbre,  de  petits  Anges  tout  nus  comme  l'Enfant  Jésus  lui- 
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même,  dansent  une  ronde  et  gambadent  tout  autour.  D'autres  de  ces 
enfants  ailés  sont  suspendus  sur  les  branches  de  l'arbre,  et  jouent  avec 
des  oiseaux,  qui  euxr mômes  sont  venus  prendre  part  à  la  joie  commune. 
Joseph  est  l'heureux  spectateur  de  cette  scène,  à  laquelle  on  ne  peut 
refuser  d'avoir  de  la  grâce. 

En  admettant  que  l'on  entre  dans  cette  voie  de  fantaisie,  que  nous  ne 
pouvons  appeler  que  semi-pieuse ,  nous  aimons  mieux  les  deux  petits 
tableaux  de  l'Albane,  au  Louvre  (n^*  4  et  5  des  Ëcoles  italiennes)  ;  il  a 
mis  plus  de  pureté  dans  le  type  des  Anges,  et  moins  d'enfantillage  dans 
leur  caractère  :  ils  rendent  de  petits  services  aux  saints  voyageurs. 
Dans  le  premier  tableau,  l^un  d'eux  fait  boire  l'âne,  deux  autres 
viennent  offrir  des  corbeilles  de  fleurs;  et  Joseph,  suspendant  une  lec- 
ture, se  plaît  à  les  regarder.  Dans  le  second,  ils  apportent  des  fruits;  Tan 
dVux  abaisse  une  branche  pour  que  Marie  puisse  elle-même  y  cueillir; 
Joseph,  cette  fois ,  demeure  chargé  de  conduire  l'âne  à  l'abreuvoir.  Ce 
sont  là  de  ces  jeux  brodés  sur  le  sujet  évangélique,qui  n'en  rendent  ni  la 
substance,  ni  aucune  circonstance  probable,  et  pour  lesquels  Ayala, 
s'appuyant  sur  le  cardinal  G.  Paleotti,  nous  semblerait  cependant  trop 
sévère  :  «  Ils  (les  peintres)  peignent,  dit-il,  la  sainte  Mère  de  Dieu  pui- 
«  sant  de  Teau  à  une  fontaine  pour  en  désaltérer  son  Fils;  Joseph  cueil- 
a  lant  les  fruits  d'un  arbre,  pour  les  offrir  aussi  au  divin  Enfant.  Ce  sont 
(c  là  des  jeux  puérils,  et  ou  dirait  presque  ridicules  ^  d  Ayant  admis  que 
l'art  chrétien  pouvait  avoir  ses  tableaux  de  genre ,  il  ne  nous  déplatt  pas 
de  les  voir  orner  les  salons  et  les  musées  ;  mais  on  comprend  qu'ils  ne 
sont  nullement  de  ceux  dont  nous  conseillerions  l'imitation  à  l'artiste 
qui  veut  entrer  au  cœur  de  son  sujet,  et  dont  les  œuvres  doivent  appro- 
cher du  sanctuaire. 

11  sera  mieux,  quand  on  voudra  se  faire  l'interprète  sérieux  des  livres 
sacrés,  de  s'en  tenir,  selon  l'observation  du  même  auteur^  à  la 
pratique  généralement  admise  :  Marie  montée  sur  l'âne  traditionnel ,  et 
portant  Jésus  dans  ses  bras;  Joseph  à  côté  d'eux  ^  ou  tenant  l'ani- 
mal par  ses  liens,  ou  le  laissant  aller  librement.  Au  point  de  vue 
des  vraisemblances,  on  ne  pourrait  guère  admettre  que,  pendant  le  cours 
du  voyage,  Joseph  ait  porté  l'Enfant  Jésus.  On  le  voit  cependant 
chargé  de  ce  précieux  fardeau,  sur  la  porte  de  Bénévent,  et  sur  le  devant 
d'autel  de  Cita  di  Castello;  Marie  est  seule  sur  l'âne.  Âurait-on  alors 
(xii^'  siècle)  attaché  une  idée  à  cette  situation?  Il  est  certain  que  plus 


1.  Pi&or  ehriit.,  L.  111,  cap.  v,  g  3.  Ay^la  admet,  au  foniraire  ,  comme  fondée  sur  des 
traditions  sérieuses,  ia  rhute  des  idoles  lors  de  Tentrée  en  Egypte,  el  Thisloire  de  Parbre 
qui  se  serait  miracaleusemenl  incliné,  pour  permettre  de  cueillir  ses  fruits. 
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anciennement  encore,  dans  l'évangéliaire  grec  de  la  Bibliothèque  natio- 
nale ,  Joseph  porte  l'Enfant ,  comme  on  le  voit  dans  la  miniature 
que  nous  publions  ci-après,  avec  cette  particularité,  que  le  divin  Enfant 
apparaît  comme  noyé  dans  son  nimbe. 

Ces  exemples  nous  reportent  bien  loin  en  arrière  ;  ce  n'est  au  contraire 
qu'en  des  temps  tout  à  fait  modernes  que  nous  trouvons  Marie  mar- 
chant, chargée  de  TEnfant  Jésus.  L'âne  même  disparait  dans  un  tableau 
du  Guide,  reproduit  par  Mme  Jameson  ;  mais  ce  n'est  pas  le  plus  oniî- 
naire;  il  porte  les  bagages  dans  les  estampes  du  P.  de  Natalîs,  et  dans  un 
tableau  de  Van  der  Werf,au  musée  de  La  Haye.  Dans  ce  tableau, 
saint  Joseph  est  si  vieux,  que,  loin  de  pouvoir  être  d'aucun  secours  pour 
sa  très-sainte  Épouse,  c'est  elle  qui  l'aide  à  passer  un  ruisseau.   L'on 
dit,   pour  excuser  le  peintre,  qu'il  avait  fait  ce  tableau  pour  sa  fille, 
et  avait  voulu  rappeler  qu'elle  était  le  soutien  de  sa  vieillesse.  Avec  de 
semblables  pensées ,  on  s'éloigne  bien  de  Jésus,  de  Marie,  de  Joseph,  et 
de  la  Fuite  en  Egypte.  Le  Poussin ,  Luca  Giordano  ,  Ténier  ,  n'ont 
cherché  non  plus  ni  l'idée,  ni  le  vraisemblable,  mais  le  pittoresque,  en 
supposant  un  passage  en  bateau.  Louis  Garrache ,  avant  eux,  en  avait 
donné  l'exemple ,  et  s'était  élevé  plus  haut    qu'on    ne   l'en    croirait 
susceptible,   à  juger  d'après  la  plupart  de    ses   œuvres.    Le  tableau 
auquel  s'applique  notre  observation,  connu  sous  le  nom  de  la  Barchetta^ 
a  été  publié  par  YApe  italiana.  Ce  qui  relève  surtout  cette  composition  , 
c*est  son  caractt^re  placide.  Il  pourrait  suffire  de  faire  tenir  par  un  Ange 
le  mât  de  la  barque,  pour  donner  à  comprendre  quels  sont  les  passagers; 
mais  on  ne  le  sentirait  pas  si  -bien  dans  son  cœur ,  si  les  personnages, 
fussent-ils  venusdu  ciel,  s'agitaient  si  p^uquecefût:  ils  vous  ôteraient  le 
recueillement,  et  ce  recueillement  vous  est  nécessairepour  que  vous  vous 
attachiez  à  Jésus,  à  Mariera  Joseph,  groupés  ensemble  dans  un  sentiment 
doux  et  mélancolique.   Puis ,  la  barque  vogue  sur  les  flots  paisibles 
d'un    large  fleuve,  dont   le  coui*s  s'étend  à  perte  de  vue  :  le  geste  du 
divin  Enfant  dirige  la  pensée  vers  leur  perpective  mystérieuse;  et  toute 
la  poésie,  tout  le  symbolisme  qui  s'attache  à  ces  figures  de  la  barque,  des 
eaux,  du  lointain,  du  passage,  appliquées  à  Jésus,  vous  reviennent  à  la 
mémoire,  vous  pénètrent  et«vous  charment.  Nous  n'avons  pas  vu  le 
tableau,  nous  ne  savons  s'il  se  trouve  encore  dans.la  collection  Malvezzo- 
Bonflgiioli,  à  Bologne  *,  mais,  d'après  ce  que  nous  en  savons,  ayant  été 
trop  forcé  de  couleurs  tendant  au  relief,  et  qui  ont  poussé  au  noir,  son 
impression  serait  moins  favorable  que  celle  de  la  simple  gravure  au  trait 
placée  sous  nos  yeux.  Nous  le  disons  à  dessein,  afin  de  faire  comprendre 
de  plus  en  plus  que  les  effets  les  plus  profonds  sont  souvent  obtenus 
grâce  à  la  plus  grande  sobriété  des  moyens.   Ce  tableau^  pour  être  tout 
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ce  qu'il  devait  être,  aurait  besoin  du  coloris  frais  et  limpide  de  Raphaël, 
dans  sa  première  manière.  Il  nous  a  ramené  d'ailleurs,  à  certains  ^{^^ards, 
dans  la  région  des  idées.  Quant  à  la  vraisemblance  historique ,  au  con- 
traire, il  ne  nous  en  a  pas  rapproché.  Si  c'est  la  matière  d*un  reproche, 
ce  sera  aussi  un  motif-  de  justiGcation  pour  Tâge  de  cinq  à  six  ans  qu'il 
attribue  lui-même  à  Jésus,  et  nous  y  trouverons  un  motif  d*élogeJe 
divin  Enfant  étant  vêtu  comme  il  doit  Tétre.  Quant  à  la  composition 
du  Poussin, reproduitepai  Mme  Jameson, et  à  laquelle  nous  avons  fait 
allusion,  notre  grand  peintre,  sVtant  cru  de  même  permis  d'avancer 
Jésus  en  Age,  plus  que  ne  le  comporte  la  réalité  historique,  s*est  ôté 
toute  excuse  pour  Tavoir  représenté  entièrement  nu.  Le  Poussin  aurait-il 
donc  voulu  traiter  un  pareil  sujet  en  dehors  de  tout  sentiment  religieux? 
mais  non  :  voici  des  Anges  qui  tiennent  la  croix  suspendue  en  Tair; 
et  Jésus,  tandis  que  saint  Joseph  le  soulève  pour  le  mettre  dans  la 
barque,  porte  toute  son  attention  vers  cette  croix,  et  lui  tend  les  bras. 
C'est  dit ,  mais  ce  n'est  pas  senti ,  et  la  faute  en  est  moins  à  Fartiste 
éroinent  que  nous  nous  permettons  de  critiquer,  qu'au  milieu  artistique 
où  il  avait  été  élevé.  A  force  de  vouloir  être  vivant,  large,  expressif,  on 
ne  rendait  plus  que  des  expressions  superticielles.etron  n'exprimait  plus 
que  des  vérités  de  second  ordre;  comment  trouver  là,  en  effet,  soit  la 
vérité  historique,  soit  un  vif  sentiment  du  mystère? 


Mme  Jameson  cite  une  Fuite  en  Egypte  de  Gaudenzio  Ferrari ,  dans 
l'église  des  Franciscains,  àYarallo,  comme  la  plus  belle  qu'elle  ait 
jamais  vue.  Le  tableau  se  réduit  pourtant  à  ces  données  simples  :  Marie  sur 
l'âne,  portant  Jésus;  Joseph  avec  eux.  Il  n'en  faut  pas  davantage  pour  dire 
tout  ce  (fue  l'on  peut  penser  de  mieux,  soit  du  fait,  soit  du  mystère.  On  a 
au8>i  un  joli  tableau  de  Murillo,  composé  avec  ces  seuls  éléments;  ses 
types  ne  sont  pas  trop  voisins  du  vulgaire,  et  il  a  mis  là  toute  la  saveur 
de  ses  meilleures  œuvres.  Néanmoins,  toutes  les  comparaisons  ne  font 
que  nous  faire  sentir  de  plus  en  plus  le  prix  du  bijou  de  Fra  Angelico. 

Le  Retour  d'Egypte  a  aussi  été  l'objet  de  quelques  représentations; 
nous  en  publions  une  empruntée  à  Tévang^iaire  grec  de  la  Bibliothèque 
nationale  (no74,  fol.  5),  que  nous  avons  précédemment  cité..  Dans  cette 
petite  miniature  très-fine,  l'Enfant  Jésus,  porté  sur  les  épaules  de 
saint  Joseph,  et  disparaissant  en  partie  derrière  son  nimbe,  est  mieux 
dessiné  que  dans  notre  vignette;  on  voit  le  bon  larron  reparaître  pour 
assister  la  sainte  Famille  dans  son  nouveau  voyage,  et  la  Palestine  per- 
sonnifiée se  présente  en  avant  pour  raccueillir,  comme  le  faisait  précé- 
demment la  ville  d'HéliopoIis.  Sur  la  tour   laissée  derrière    la    scène 


HYSTËBES   L>£    LA   SAlKTE   ENFAliCE.  169 

que  nous  publions,  on  voit  un  Ange  qui  avertit  saint  Jo^pph  départir. 


Retour  d'Efjple.  {Hinitture  ^cque  ils  U  Biblinthiqat  nitionlle.) 


DISPUTE   PARMI    LES   DOCTEURS. 

Revenus  à  Nazareth  après  leur  retour  d'Egypte,  Jéius,  Marie  et  Jose|.h 
y  vécurent  paisiblement,  jusqu'à  l'époque  où  le  divin  Enfant,  ayant 
atteint  sa  douzième  anni.^,se  sépara  momentanément  de  sis  saints 
parents  pour  aller  dans  le  Temple  s'occuper,  comme  il  le  dit  lui-mi-me, 
de  ce  qui  regardait  le  service  de  son  Père  ct-leste,et  préluder  ainsi  à  sa  vie 
publique.  • 

Il  est  fréquent,  sur  les  sarcophages  el  sur  d'autres  nionumenls  des  iv*, 
V*  et  Ti*  siècles,  que  Jésus  jeune  et  imberbe  soit  vpprésenté  su  milieu  de 
plusieurs  graves  personnaf^Ps  ,  rangés  de  chaque  côlé  de  lui.  Beaucoup 
d'interprùles  de  ces  monuments  ont  jugé  qu'on  avait  voulu  ainsi  rap- 
peler son  séjour  dans  le  Temple,  su  milieu  des  Hocteurs  de  l'ancienne  loi; 
cette  intention  est  possible,  ^lle  est  même,  dans  un  sens,  assez  probable  ; 
mais  il  faut  l'entendre  de  l'idée  atLBcfiée  au  fail,  plulât  qu'à  la  re|)résen- 
lalioit  du  fait  lui-même,  et  les  docteurs  qui  accompagnent  Celui  de  qui 
émane  toute  science  sacrée,  sont  bien  plutôt  les  vrais  docteurs,  c'est-à- 
dtr<;  les  Apôtres,  que  ces  scribes  |udaii{ues,  qui  avaient  perdu  en  grande 
partie  le  sens  des  livres  dont  ils  prélendaionl  donner  l'explication.  On 
dirait  aussi  que,  dans  ces  monumr'nis,  Jé^us  n'a  nullement  Va<ipect  d'un 
enfant  de  douze  ans.  mais  pluldt  c^lui  d'un    jeune  homme  de  dix- huit 
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h  vingt  ans  ,  c'est-à-dire  le  type  de  rimmortelle  jeunesse,  qu'on  lui  attri- 
buait souvent  alors,  avec  une  idée  symbolique  complètement  en  dehors 
de  toute  circonstance  relative  au  fait  historique  dont  il  s'agit.  Mais  il 
faut  convenir  qu'en  obéissant  au  même  esprit,  on  arrivait  facilement  au 
procédé  inverse,  c'est-à-dire  qu'on  grandissait  Jésus  enfant,  avec  la 
pensée  qu'en  lui,  quel  que  fût  l'âge  où  on  le  prît,  était  toujours  la  pléni- 
tude de  la  sagesse.  Nous  n'excluons  donc  pas  l'idée  qu'on  ait 
voulu  rappeler  ce  qui  s'était  passé  dans  le  Temple,  lorsque  Jésus, 
encore  enfant ,  avait  montré  qu'il  était  le  Sage  des  sages  et  le 
Docteur  des  docteurs.  Nous  sommes  d'aulant  plus  porté  à  l'accepter,  au 
contraire,  qu'à  presque  toutes  les  époques,  les  artistes,  dominés  par  la 
signification  du  fait,  se  sont  toujours  affranchis  de  toute  obligation  d'en 
rendre  les  circonstances  avec  vraisemblance.  Ils  ont  fait  asseoir  le  divin 
Enfant  sut  un  siège  d'honneuf ,  souvent  sur  un  trône,  lui  donnant  à  pré- 
sider l'assemblée,  où  il  n'avait  en  réalité  montré  sa  supériorité  toute 
divine  que  par  l'ineffable  sagesse  de  ses  questions  et  de  ses  réponses,  res- 
tant d'ailleurs  extérieurement  dans  le  râle  subordonné  qui  convient  à  un 
enfant  vis-à-vis  de  ses  maîtres.  « 

Parmi  les  exceptions,  doit-on  compter  la  mosaïque  de  Sainte-Marie- 
Majeure,  c'est-à-dire  le  plus  ancien  monument  où  la  Dispute  parmi  les 
docteurs  ait  été  franchement  représentée  comme  fait?  Nous  disons  qu'elle 
y  est  représentée;  ne  devrions-nous  pas  dire  plutôt  qu'elle  y  est  seule- 
ment rappelée?  Le  divin  Enfant,  en  effet,  loin  de  présider  l'assemblée  des 
docteurs,  n'est  pas  même  au  milieu  d'eux:  ils  s'avancent  d'un  côté;  lui  pa- 
raît s'avancer  de  l'autre,  accompagné  de  deux  Anges.  Comme  il  est  suivi 
de  la  sainte  Vierge  et  de  saint  Joseph,  et  d'un  troisième  Ange,  on  pourrait 
croire  qu'il  arrive  avec  eux  et  en  même  temps  qu'eux,  ce  qui  serait  tout 
à  fait  ^ntraire  à  la  réalité  du  fait,  sans  rien  laisser  apercevoir  qui  se 
rapporte  à  une  vérité  d'un  autre  genre,  prise  dans  l'ordre  des  idées.  N'y 
a-t-il  là  qu'une  maladresse  de  composition?  Nous  aurions  été  d-abord 
porté  à  le  croire,  mais  tout  bien  considéré,  il  se  pourrait  que,  l'Ange 
le  plus  en  avaht  présentant  le  divin  Enfant  aux  docteurs,  on  eût  voulu 
que  son  geste  et  la  scène  tout  entière  pussent  se  traduire  en  ces  termes: 
Voilà  votre  Docteur  à  vous-même, le  vrai  Docteur!  Alors  on  comprendrait 
que  Marie  et  Joseph,  venant  à  sa  suite,  pussent  représenter  tous  ceux  qui 
participent  à  la  science  du  salut  qu'il  est  venu  apporter  en  ce  monde  :  ce 
qui  n'empêcherait  pas  qu'on  ait  voulu  aussi  rappeler  le  fait  qui  se 
réalisa  lorsque,  après  l'avoir  cherché,  ils  le  retrouvèrent  dans  le  Temple. 

Si  jamais  on  avait  été  incliné  à  rechercher  quelles  pouvaient  être 
vraisemblablement  la  fonction  et  l'attitude  réelles  de  Jésus  devant  le^ 
docteurs,  pour  le  représenter  en  conséquence,  ce  serait  lorsque  ce  sujet 
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tenait  sa  place  dans  unesérie  de  représentations  historiques.  Of,  il  n'en 
est  rien;  sur  la  porte  de  bronze  de  Bénévent  (xu*  siècle),  comme  dans  las 
mosaïques  de  Monreale  (xni®  siècle),  le  Sauveur,  grandi  fort  au-dessus  de 
son  âge  réel,  se  montre  as^is  au  milieu  des  docteurs,  sur  un  siège  plus 
élevé,  et  il  préside  l'assemblée.  Sur  le  devant  du  tableau,  Marie  n'en 
apparaît  pas  moins  à  sa  recherche;  elle  est  seule,  sans  saint  Joseph.  11 
faut  attribuer  cette  particularité  uniquement  aux  conditions  d*espace  et 
au  caractère  concentré  de  la  composition.  Elle  intervient  de  même  seule 
sur  les  bas-reliefs  du  chœur,  à  Notre-Dame  de  Paris,  postérieurs  aux 
mosaïques  de  Monreale,  quoique  du  même  siècle.  Ce  monument  nous 
oflre^  d'ailleurs,  un  des  rares  exemples  de  la  représentation  du  fait,  con- 
formément à  ses  circonstances  probables.  Deux  docteurs  sont  assis,  et 
Jésus  est  debout  devant  eux;  sa  taille  est,  tout  contrairement  à  ce  que 
nous  venons  d'observer,  à  proportion  fort  inférieure  à  celle  d'un  enfant 
(le  douze  ans  ;  il  parle  et  argumente,  son  geste  le  témoigne;  l'un  des  doc- 
teurs le  regarde  étonné^  et  l'autre  réfléchit  sur  la  sagesse  de  ses  réponses; 
c'est  aussi  avec  un  sentiment  d'admiration  que  la  sainte  Vierge  est 
représentée.  Dans  le»  petits  bas-reliefs  de  Chartres,  on  a  seulement  mis 
eu  scène  les  deux  voyages,  l'aller  à  Jérusalem,  et  le  retour  après  que 

Jésus  fut  retrouvé. 

Nous  avons  deux  tableaux  de  Giotto  sur  la  Dispute  dans  le  Temple; 
dans  l'un  et  l'autre,  Jésus  reçoit  les  honneurs  de  la  position,  mais  pas 
d'une  manière  au$^si  accentuée  qu'à  Bénévent  et  à  Monreale.  Sur  l'un  des 
panneaux  de  l'ancienne  armoire  de  la  sacristie  de  Santa  Croce^  représen- 
tant la  vie  de  Notre-Seigneur,  maintenant  à  l'Académie  de  Florence,  il 
est  assis  sur  un  siège  beaucoup  plus  élevé  que  les  docteurs;  il  a  quinze  ans, 
plutôt  que  douze;  mais  il  est  placé  latéralement,  et  il  fait  l'ef&t  d*un 
jeune  prédicateur  qui  enseigne  avec  l'autorité  de  la  parole  divine,  plutôt 
qu'il  n'apparaît  comme  exerçant  une  présidence.  Cette  idée-ci  l'emporte 
dans  les  fresques  de  l'Ârena  de  Padoue,  quoique  son  siège  ne  s'élève  pas 
au-dessus  du  niveau  commun  ;  mais  il  occupe  le  milieu  de  l'édifice,  avec 
les  docteurs  rangés  à  ses  côtés,  et  c'est  lui  encore  qui  parle,  eux  qui 
écoutent.  Le  Beato  Angelico  a  adopté  la  même  disposition  sur  le  pan- 
neau de  l'armoire  de  sacristie,  où,  à  l'exemple  de  Giotto,  il  avait  rêpré- 
senlé  la  Vie  de  Noire-Seigneur,  Ce  qui  le  distingue  comme  toujours, 
quoique  ce  tableau  ne  soit  pas  un  de  ses  meilleurs,  c'est  le  sentiment 
doux  et  pieux  de  son  âme,  qui  se  répand  dans  celle  de  tous  les  assistants; 
les  docteurs  ne  sont  pas  dans  l'étonnement^  mais  ils  sont  surtout  touchés. 
Dans  ces  différents  tableaux,  on  voit  arriver  Marie  et  Joseph,  et  la  joie 
qu'ils  éprouvent  de  retrouver  Jésus  est  contenue  par  un  pieux  respect 
et  une  douce  admiration. 
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Le  PlL^nrîcchio,  dans  une  des  fresQues,  maintenant  détruites,  qui  or- 
naient le  cloître  de  Sainle-Marie-du-Peuple,  à  Rome,  avait  représenté  un 
Enfant  Jésus  au  milieu  des  docteurs, qui  nous  paraîtavoir  été,  diaprés  les 
gravures  qui  en  sont  restée^:,  le  chef-d'œuvre  du  genre,  tant  il  réunit  d'au- 
to  ri  té  et  de  grAce  ingénue.  Il  occupe  le  milieu,  sur  un  trône;  à  cela 
près,  la  composition  revient  plus  qu'aucune  autre  aux  conditions  histo- 
riques ;  les  docteurs  ne  sont  que  des  scribes  juifs;  il  y  en  a  qui  admirent, 
il  yen.  a  qui  s'étonnent,  il  y  en  a  qui  se  sentent  confondus.  Joseph  et 
Marie  ne  se  montrent  pas.  Le  tableau  de  Jean  d'U  line,  dans  la  galerie  de 
Venise,  à  cela  près  que  la  présence  des  quatre  docteurs  de  TEglise  d'Occi- 
dent en  vient  rehausser  encore  plus  le  caractère,  a  beaucoup  d'ana- 
logie avec  celle  du  Pinturicchio ,  et  l'Enfant  Jésus  siégeant  sur  son  trône 
s'y  montre  aussi  d'une  grâce  charmante. 

La  composition  de  Testampe  donnée  par  le  P.  de  Natalis ,  très-diffé- 
rente quant  au  style  et  au  caractère  des  personnages,  est  aussi  conçue  i 
peu  près  dans  Tordre  d'idées  commun  au  Pinturicchio  et  à  Jean 
d'Udinc.  Chose  remarquable  malgré  la  tendance  générale  de  la  col- 
iecàon ,  qui  vise  à  représenter  les  faits  conformément  à  leur  réalité 
suppv^sée  ,  plutôt  qu'à  s'élever  dans  les  voies  du  symbolisme  ou  do 
mysticisme  ,  l'idée  toujours  dominante  dans  l'art  chrétien  ,  d'eialter 
1j  doct.ine  enseignée  par  le  divin  Enfant,  a  tellement  prévalu, 
que  ^on  trône  est  ici  élevé  plus  que  nous  no  l'avons  vu  nulle 
part  ailleurs.  Marie  et  Joseph  ne  reparaissent  que  très- secondairement 
dans  la  scène  principale;  mais,  sur  le  second  plan  ,  on  les  revoit  seuls 
avec  le  divin  Enfant^  et  là  ils  échangent  avec  lui  les  paternelles  et 
tiiiaies  observations  que  rapporte  l'Évangile. 

Nous  n'avons  point  encore  rencontré  le  sujet  traité  principalement  au 
peint  de  vue  des  douleurs  ou  des  joits  de  Marie  *,  on  ne  Ta  guère  fait —  si 
mcmeon  Ta  jamais  fait— en  dohorsdes  séries  consacrées  aux  Sept  Douleurs 
et  aux  Mystères  du  Rosaire.  Alors,  pour  approprier  le  sujet  à  ce  dernier 
point  de  vue,  il  suffira  d'accentuer  un  peu  plus  le  rôle  des  saints  Epoux, 
lorsqu'ils  arrivent ,  comme  dans  la  plupart  des  tableaux  que  nous 
avons  décrits.  Le  mystère  de  la  douleur  demande  une  composition  plus 
spéciale,  où  Ton  sente  tout  ce  que  Ton  perd  en  perdant  Jésus,  alors 
même  qu'il  va  être  retrouvé.  Overbeck,  dans  la  série  de  gravures  oii  il  a 
représenté  toute  la  vie  de  Notre-Seigneur ,  montre  Marie  et  Joseph  dans 
le  lointain,  encore  livrés  aux  angoisses  de  leurs  douloureuses  recherches, 
Ce  pieux  rénovateur  de  Tart  chrétien  a  d'ailleurs,  dans  cette  composi- 
tion — et  selon  Iesprobabilité>,  il  ne  s'en  est  rendu  compte  qu'imparfaite- 
ment — obéi  à  l'esprit  moderne,  contre  lequel  il  voulait  réagir,  bien  plus 
qu'aux  traditions  d'un  autre  âge,  qu'il  voulait  relever.  Beaucoup  d'autres 


MYSTÈRES  DE   LA  SAINTE  ENFANCE.  493 

m 

bons  esprits  ont  encore  peine  à  comprendre  qu'on  puisse  représenter  un 
mystère  autrement  que  par  ses  circonstances  de  faits.  Ils  ne  remar- 
quent pas  qu'étant  réduit  i  les  imaginer  pour  la  plupart,  en  affichant 
eette  prétention,  on  rend  er  ronéce  qui  serait  vrai ,  si  on  le  donnait  seule- 
ment comme  un  procédé  iconographique,  pour  exprimer  des  choses  qui 
ne  sont  connues  que  dans  leur  généralité.  Ainsi  voilà  un  Enfant  Jésus 
assis  sur  des  livres,  au  milieu  des  docteurs  qui  l'assaillent  de  questions 
insidieuses  ;  c'est  une  gymnastique  de  paroles,  où  le  divin  Enfant  triom- 
phe, mais  en  se  débattant  avec  trop  peu  de  gravité.  Nous  avons  en- 
tendu dire,  pour  faire  valoir  cette  composition  :  <  les  choses  ont  dû  se 
passer  ainsi  » .  Il  n'en  est  rien  ;  mais  si  on  s'attache  à  l'idée  exprimée  et 
au  sentiment  répandu  dans  le  tableau ^  il  sera  très- permis  cependant 
d'en  goûter  les  pensées  vraies  et  le  caractère  original. 
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SÉRIES  ÉVANGÉUQUES,  IOSQU'aC  XHI*  SIÈCLE. 

Le  caractère  dei'art  chrélien,  dans  sa  phase  primilive  (oii  Tordre  des 
représentations  n*est  pas  celui  des  faits,  selon  qu'ils  se  sont  produits, 
mais  Tordre  des  idées  exprimées  par  ces  faits),  exclut  la  pensée  qu'on 
puisse  y  trouver  aucun  choix  des  faits  évangéliqucs,  offrant  un 
abrégé  de  la  vie  du  Sauveur.  Il  résulte  aussi  des  conditions  où 
Ton  représentait  ces  faits,  qu'on  ne  ressentait  qu'un  faible  besoin 
d'en  exprimer  les  circonstances ,  conformément  à  leur  réalité;  on  se 
contentait  souvent  d'en  exprimer  la  substance  :  ainsi  la  Guérison  du 
paralytique  sera  uniquement  rappelée  par  un  homme  portant  son  lit 
(T.  I,  pi.  vi).  Dans  la  Résurrection  de  Lazare,  le  corps  du  défunt  sera 
réduit  à  des  proportions  rudimentaires  (T.  11 ,  pi.  viii)  ;  dans  la  Guérison 
de  Taveugle-né ,  celui-ci  n'aura  que  la  taille  d'un  enfant.  Il  ne 
s'agit  aucunement  de  montrer  Notre-Seigneur  tel  qu'il  pouvait  paraître 
dans  l'accomplissement  des  actes  de  sa  vie  mortelle,  mais  de  faire 
méditer  sur  les  hautes  vérités  de  TÉvangi le,  vérités  qui  se  rattachent 
toutes  à  sa  Personne  sacrée,  puisqu'elles  ont  toutes  pour  objet  plus  ou 
moins  direct,  le  mystère  de  la  Rédemption. 

Au  iv^  siècle,  nous  savons  par  les  lettres  de  saint  Paulin  que  Tordre 
des  faits  avait  été  suivi  dans  les  peintures  qui  ornaient  les  basiliques 
de  Noie  ;  mais  il  ne  s'agit  que  d'histoires  de  l'Ancien  Testament. 
Siint  Nil,  dans  la  lettre  qu'il  écrivait^  quelques  années  après,  au  pritet 
Olympiodore,  montre  qu'il  parle  d'un  usage  existant,  lorsqu'il  approuve 
que,  dans  la  basilique  chrétienne,  les  murs  de  1^   nef  soient  couverts 
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d'histoires  de  l'Ancien  et  du  Nouveau  Testament.  On  voit  aussi  que,  dans 
son  idée,  les  faits  ainsi  représentés  étaient  destinés  à  offrir  de  bons 
exemples,  plutôt  qu'à  rendre  des  idées  d'iin  ordre  général.  Hais  .nous  ne 
savons  rien ,  quant  au  choix  des  faits  et  à  leur  disposition ,  sinon  que 
ies  faits  évangëliques  et  les  faits  bibliques  étaient  mis  en  regard  les 
uns  dés  autres.  Nous  possédons  encore  les  mosaïques  du  \^  siècle ,  à 
Sainte-Harie-Majeure,  où  sont  représentés,  dans  la  nef,  toute  l'histoire 
biblique,  à  partir  d'Abraham,  et  le  commencement  de  l'histoire  évangé^ 
lique.  Mais  ces  représentations  s'arrêtent  avant  d'arriver  à  la  Vie  publique 
du  Sauveur,  ou  plutôt  elles  ont  eu  pour  but  de  célébrer  son  divin  avène- 
ment, plutôt  que  de  raconter  aucune  partie  de  sa  vie. 

La  plus  ancienne  série  d'histoires  évangéliques  disposées  dans  l'étendue 
d'une  nef,  que  nous  connaissions  comme  encore  existante ,  a  été 
représentée  vers  la  fin  du  vi»  siècle,  dans  l'église  de  Saint-Apollinaire* 
le-Neuf,  à  Ravenne.  Elle  occupe  l'espace  laissé  libre  au-dessusdes  fenêtres, 
etdu  côté  de  l'Evangile  seulement  :  les  partiescorrespondantes  restées  vides 
sur  l'autre  face  du  monument  .avaient  été  probablement  destinées  à  rece- 
voir rhistoire  de  l'Ancien  Testament.  L'ordre  historique  des  faits,  d'ail- 
leurs, n'a  point  été  rigoureusement  suivi ,  et  quelques-unes  des  repré- 
sentations ont  pour  sujet,  non  pas  les  actions,  mais  des  paroles  du 
Sauveur.  Ainsi,  pour  rendre  la  prophétie  rapportée  par  saint  Matthieu, 
où  Notre-Seigneur  annonce  qu'il  viendra  juger  h^s  nations,  et  séparer  les 
honimes  selon  leurs  mérites,  comme  un  pasteur  qui  place  les  brebis 
d'un  côté,  et  les  boucs  de  l'autre* ,  l'artiste  l'a  représenté  entre  deux 
Anges,  avec  deux  brebis  à  sa  droite,  et  trois  boucs  à  sa  gauche.  On 
remarquera  aussi  que  les  faits  évangéliques  représentés  dans  cette 
série  sont  à  peu  près  ceux-là  mêmes  qui  avaient  prévalu  sous  un  autre 
aspect  dans  l'art  chrétien  primitif.  Les  voici  :  la  Guérison  du  paraly- 
tique, celle  d'un  démoniaque,  l'autre  paralytique  descendu  du  toit  d'une 
maison,  l'Annonce  du  jugement,  la  Vocation  de  saint  Matthieu  ,  un  sujet 
que  nous  n'avons  pas  pu  distinguer,  la  Résurrection  de  Lazare,  la  Sama- 
ritaine, In  Guérison  de  l'Hémorrhoïsse,  la  Guérison  desdeux'aveugles,  la 
Pêche  miraculeuse,  la  Multiplication  des  pains,  le  Miracle  de  Cana.  Il 
n'en  sera  plus  ainsi  pendant  tout  le  moyen  âge;  les  faits  de  l'Évangile  les 
plus  souvent  répétés,  réduits  à  un  petit  nombre,  ne  seront  plus  généra- 
lement les  mêmes.  La  Résurrection  de  Lazare  reparaîtra  souvent  encore, 
mais  elle  descendra  de  plusieurs  degrés  au-dessous  du  premier  rang 
qu'elle  occupait  dans  l'ordre  d'importance  numérique  ;  et  le  Baptême  de 
Notre-Seigneur,  que  nous  n'avons  rencontré  que  rarement  dans  les  mo- 

i.  Maiih.  XXV,  3  J. 
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numents  du  premier  âge,  deviendra  le  sujet  le  plus  indispensable  de 
toute  série  oii  Ton  se  sera  proposé  de  faire  figurer  la  Vie  publique 
du  Sauveur.  Quelquefois  même,  ce  rite  mystérieux,  par  lequel  il  a  vouia 
en  signaler  l'inauguration,  la  résume  tout  entière.  6ori  en  offre  uo 
exemple,  dans  une  série  de  huit  panneaux  distribués  sur  deux  tablettes 
en  ivoire,  travail  byzantin  du  xi^  ou  du  xii"  siècle ,  probablement.  Trois 
de  ces  panneaux  étant  consacrés  à  l'Enfance  du  Sauveur  ,  trois  à  sa 
Résurrection ,  son  Baptême  et  son  Crucifiement  y  figurent  seuls  pour 
représenter  sa  Vie  publique  et  sa  Passion  ^. 

Sur.  la  Pala  d'Oro^  à  Venise,  dans  la  partie  de  ce  magnifique  retable 
qui  parait  avoir  été  exécutée  au  xu<^  siècle,  sous  le  doge  OrdelafoFalîeFO*, 
parmi  onze  panneaux  consacrés  à  la  vie  de  Notre-Seigneur,  l'EnfaDce 
est  représentée  comme  sur  les  ivoires  de  Oori ,  par  l'Annonciation,  la 
Nativité  et  la  Présentation  ;  la  période  de  la  Résurrection  occupe  quatre 
tabjeaux,  consacrés  à  l'Apparition  de  l'Ange  aux  saintes  femmes,  à  la 
Reconnaissance  de  Notre-Seigneur  par  saint  Thomas ,  à  l'Ascension  et  i 
la  Descente  du  Saint  Esprit.  Pour  représenter  la  Vie  publique,  l'artiste 
a  passé  immédiateo^ent  du  Baptême  à  la  Gène,  que  Ton  peut  considérer 
comme  appartenant  à  la  période  de  la  Passion  :  période  exposée  elle- 
même  sous  l'aspect  de  victoire  et  de  souveraine  efficacité ,  qu'on  lui 
donnait  encore  alors;  si  bien  que  le  Crucifiement,  posé  avec  une  int^- 
tion  manifeste  au  centre  de  tout  cet  ensemble ,  est  suivi  immédiatement 
ne  la  Délivrance  des  justes ,  représentée  comme  un  triomphe  sur  la 
mort  et  l'enfer,  au  moment  où  Jésus  sort  des  limbes ,  pour  accomplir  sa 
Résurrection  ;  si  bien  que,  dans  le  tableau  suivant,  il  ne  reste  plus  qu'à 
Tannoncer  aux  saintes  Femmes,  et  à  la  manifester  aux  Apôtres. 

L'antique  revêtement  de  bronze  dont  était  recouverte  la  porte  de 
Saint' Paul-hors-les-Murs  (1070),  oii,  parmi  les  sujets  les  plus  variés,  les 
douze  premiers  panneaux  étaient  réservés  à  la  Vie  de  Notre-Seigneur, 
offre  en  cette  partie,  quant  au  choix  des  sujets,  une  grande  analogie 
avec*  la  PaladOro^.  Ces  sujets  sont  disposés  trois  par  trots,  sur  quatre 
lignes,  qui  correspondent  exactement  à  nos  quatre  divisions  de  l'En- 
fance, de  la  Vie  publique,  de  la  Passion  et  de  la  Résurrection.  La  pre- 
mière ligne  comprend  l'Annonciation ,  la  Nativité  et  la  Présentation;  la 

1.  Gori,  Th€$,  vet,  dypi ,  T.  III,  pi.  xxxi,  xxxii,  de  la  basilique  Saint-Ambroiae.  à  Milaa. 

2.  Cigonara,  Mon.  piu  eonspicul  di  Venetia ,  pi.  viu  ;  AnnaUê  arckéoloçiquêê,  T.  XX, 
p.  16i,  308,  251. 

3.  Ces  deux  monuments  se  rapprochaient,  d*ailleurs,  beaucoup  par  la  nature  du  trarail  : 
les  ciselures  gravées  sur  Je  bronze  par  Stauracios  de  Soie  étant  releTëes  par  des  parties 
dorées,  argentées  ou  émaillées.  (Nicolaî,  BasiUea  di  San  Paolo  ;  d'Agincourt,  Sculpture, 

XIII,  XIV,   XV 
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seconde,  le  Baptême,  la  Transfiguration  et  l'Entrée  à  Jérusalem  ;  la  troi- 
sième, le  Crucifiement,  la  Descente  de  croix  et  la  Sortie  des  limbes;  Ih 
quatrième  ,  la  Reconnaissance  par  saint  Thomas,  l'Ascension  et  la  Des- 
cente du  Saint-Esprit. 

Sur  ce  m(mument,  nonobstant  le  partage  égal  des  sujets ,  la  pensée  du 
triomphe  est  aussi  dominante  que  sur  les  précédents.  Elle  se  fait  sentir 
dans  la  scène  de  la  Nativité,  placée  au  sommet  central  de  cette  porte,  par 
la  disposition  de  l'étoile,  et  les  flots  de  rayons  qui  en  émanent,  et  lui 
donnent  un  caractère  particulier  de  grandeur  et  d'illumination;  elle  se 
fait  sentir  dans  la  ligne  de  la  Passion,  où  la  Descente  aux  limbes  se  con- 
fond avec  la  pensée  de  la  Résurrection,  et  en  porte  le  nom,  Anastoiia; 
elle  remplit  la  Vie  publique  tout  entière,  la  Transfiguration  en  occu- 
pant le  milieu,  l'Entrée  triomphante  à  Jérusalem  apparaissant  à  son 
issue.  Ici  donc,  l'Evangile,  c'est  le  règne  de  Jésus-Christ. 

Ailleurs ,  la  représentation  de  J*Évangile  sera  plutôt  dominée  pour 
exprimer  son  avènement  :  les  joies  de  Noël  prendront  le  pas  sur  les 
splendeurs  de.  Pâques.  Sur  les  deux  portes  de  bronze ,  ornées  de  bas- 
reliefs,  évidemment  de  même  famille,  sinon  de  même  main* ,  dont 
furent  pourvues^  au  xu*  siècle,  la  cathédrale  de  Pise  et  celle  de  Monreale, 
la  Yie  de  Notre-Seigneur  s'étendant  également  dans  vingt  panneaux ,  sept 
sont  consacrés  aux  mystères  de  la  sainte  Enfance,  depuis  l'Annonciation 
jusqu'au  Massacre  des  Innocents;  tandis  que  trois  seulement  à  Pise,  et 
quatre  à  Monreale,  sont  réservés  pour  les  mystères  glorieux,  ou  tout  au 
plus  quatre  à  cinq,  si  l'on  compte  la  Sortie  des  limbes  comme  devant 
commencer  cette  série.  Sur  les  deux  monuments,  d'ailleurs,  cinq  sujets 
appartiennent  franchement  à  la  Yie  publique:  ce  sont  le  Baptême,  la 
Tentation,  la  Transfiguration,  la  Résurrection  de  Lazare  et  l'Entrée  à 
Jérusalem.  Il  est,  du  reste,  à  remarquer  qu'à  Monreale,  comme  à  Pise  , 
les  figures  des  Prophètes  se  posent  au-dessous  des  faits  évangéliques,  ce 
qui  va  bien  avec  la  pensée  d'avènement  *. 

Les  différences  que  nous  signalons  ne  sont  cependant  quedes  nuances, 
et  ce  qui  distingue  les  divers  monuments  que  nous  venons  de  passer' 
en  revue,  tient  surtout  au  plus  ou  moins  de  développement  des  mêmes 
pensées. 


i.  La  porte  de  Monreale  a  pour  auteur  Bonnano  de  Pise. 

t,  A  Monreale,  au-dessous  des  Prophètes,  on  voit  une  série  d^bisloires  bibliques. 
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II. 


SÉRIES  ÉVANOÉLIQUES,   DU  XUl^  AU  XVl^  SIÈCLE. 

Une  plus  grande  variété  se  présente  dans  les  œuvres  de  l'art  cbrétien, 
quant  à  la  manière  d'interpréter  rËvangile,dès  qu'on  passe  au  xiu*  siècle 
et  surtout  au  xiv<',  et  d'autant  plus  que  le  génie  occidental  se  dégage  de 
l'influence  byzantine.  Cette  influence  était  prééminente  en  Sicile,  lors- 
que la  cathédrale  de  Monreale  fut  ornée  de  mosaïques  où  l'on  représenta 
avec  un  grand  détail  toute  Thistoirede  TÂncien  et  du  Nouveau  Tes- 
tament. Soixante-neuf  tableaux  sont  consacrés  à  celui-ci  seulement; 
mais  on  comprend  que,  vu  un  pareil  développement,  on  ne  peut  tirer 
aucune  induction  du  choix  qui  a  été  .fait  entre  les  sujets  évangéliques; 
et  s'il  en  est  trente-deUx  d'empruntés  à  la  Vie  publique  du  Sauveur,  c'est 
proportionnellement  moins  que  les  seize  de  la  sainte  Enfance  et  les  douze 
delà  Résurrection.  Nicolas  de  Pise,au  contraire,  lorsque,  plus  d'un  demi- 
siècle  après,  il  sculptait  les  chaires  monumentales  qui  sont  un  de  ses 
principaux  titres  de  gloire,  ne  les  avait  disposées  que  pour  recevoir  cinq 
tableaux  historiques;  et  cependant  on  peut  dire  qu'il  a  prétendu  les 
donner  comme  un  résumé  de  la  vie  tout  entière  de  Notre-Seigneur.  On 
remarquera,  en  prenant  pour  exemple  la  chaire  du  baptistère  de  Pise, 
que,  sur  ces  cinq  tableaux,  il  a  choisi  trois  sujets  de  l'Enfance  (T.  I  pi.  xi  )  : 
la  Nativité,  à  laquelle  de  plus  est  associée  l'Annonciation,  l'Adoration  des 
Mages  et  la  Présentation;  viennent  ensuite  le  Crucifiement  et  le  Jugement 
dernier,  qui  complètent  la  série.  En  efi'et,  à  dater  de  ce  moment,  c'est  à 
cette  grande  scène  finale  que,  dans  tout  TOccident  du  moins^  vient  géné- 
ralement aboutir  la  vie  du  Sauveur.  On  l'observera  dans  les  iresques  de 
Giotlo,à  l'Arena  de  Padoue,dans  les  panneaux  duBeato  Angelico,à  l'Aca- 
démie de  Florence;  et  quiconque  portera  son  attention  sur  la  Bible  det 
Pauvres  et  sur  les  Heures  de  SimonVostre,y  verra  cette  grande  scène  finale 
figurer  dans  les  mêmes  conditions. 

Autre  chose  digne  d'observation,  au  point  de  vue  qui  nous  occupe,  dans 
l'œuvre  de  Nicolas  de  Pise  ,  c'estladispositionquiferadésormais  prendre 
de  préférence  les  mystères  de  notre  foi  par  le  côté  des  sentiments  et  des 
affections  naturelles.  Le  caractère  de  douleur  défaillante  attribuée  à  la 
sainte  Vierge,  dans  la  scène  du  Crucifiement,  s'accorde,  sous  ce  rapport, 
avec  la  prédilection  marquée  pour  les  traits  de  la  sainte  Enfance,  dans  le 
choix  des  sujets.  Quant  à  la  Vie  publique,  la  voyant  omise  sur  ce  monu- 
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ment,  on  oooiprendrà  mieux  qu'elle  soit  traitée  avec  moins  de  flévelop- 
pemont  qde  les  autres  périodes  de  Thistoire  évangélique,  dans  les  mouu- 
meiita^  où  l'espace  ne  manque  pas. 

Toutes  ces  observations  peuvent  s'appliquer  aux  fresques  de  Padoue, 
où  Giotto,  après  avoir  consacrédouze tableaux  à  la  Vie  de  la  sainte  Vierge, 
en  a  réservé  vingt-deux  à  celle  de  son  divin  Fils,  non  compris  la  grande 
scène  du  Jugement.  Sur  ce  nombre,  la  sainte  Enfance  se  développe  eu  six 
tableaux,  représentant:  la  Nativité,  l'Adoration  des  Mages,  la  Présenta- 
tien,  la  Fuite  en  Egypte»  le  Massacre  des  Innocents,  la  Dispute  parmi  les 
Docteurs  ;  cinq  appartiennent  au  milieu  de  la  vie  :  le  Baptême,  les  Noces 
de  Cana,  la  Résurrection  de  Lazare,  l'Entrée  à  Jérusalem  et  les  Vendeurs 
cliassés  du  Temple.  Les  scènes  de  la  Passion,  en  y  comprenant  la  Cène  et 
le  Lavement  des  pieds,  s'élèvent  à  huit,  les' six  autres  étant  :  le  Baiser  de 
Judas^  la  Comparution  devant  Caîphe,  leCouronnementd'épines,lePorle- 
n^ent  de  croix,  le  Crucifiement  et  la  Descente  de  Croix.  Il  ne  reste  que  trois 
tableaux  pour  la  Résurrection,  l'Ascension  et  la  Descente  du  Saint-Esprit 
L'on  arrive  au  temps  où,  dans  la  vie  et  la  mort  du  Sauveur,  on  cher 
cbera  des  motifs  de  componction  plutôt  que  des  chants  de  victoire  ;  alors 
la  période  de  la  Passion,  qui  jusque-là  avait  été  la  plus  restreinte,  devient 
prépondérante;  le  terrain  lui  sera  cependant  disputé  par  les  affections 
tendres  qui  s'attachent  au  saint  Enfant  Jésus,  et  dans  l'esprit  de  ce  char- 
mant tableau  de  Francia,  que  l'on  voit  dans  la  galerie  de  Bologne,  où 
saint  Augustin  hésite  entre  le  lait^de  la  sainte  Vierge  portant  Jésus  sur 
son  sein,  et  le  sang  de  ce  divin  Sauveur  attaché  à  la  croix. 

Au  jxy^  siècle,  en  Italie,  tous  ne  marchent  cependant  pasdans  laméme 
Toie  que  Giotto  et  son  école.  Sur  le  diptyque  du  Musée  chrétien ,  au 
Vatican ,  sculpté  -à  cette  époque,  et  successivement  publié  par  Gori,  puis 
dans  les  Annaks  Archéologiques^  la  préférence  est  accordée  aux  mystères 
glorieux;  mais  on  remarque  presque  partout  combien  la  Vie  publique  du 
Sauveur  n'est  traitée  que  secondairement,  et  sur  ce  diptyque  elle  est 
entièrement  omise..  Sur  douze  panneaux,  quatre  sont  consacrés  à  l'En- 
fance du  Sauveur  ;  deux  seulement,  qui  représentent  le  Crucifiement  et 
la  Mise  au  tombeau,  se  rapportent  à  sa  Passion, et  les  six  autres  sont  réser- 
vés <\  la  Résurrection  età  ses  suitesglorieuses,  parmi  lesquelles  nous  comp- 
tons le  Jugement,  précédé  d'une  composition  tout  exceptionnelle,  où 
Jésus,  remonté  au  séjour  céleste,  attend,  sur  les  genoux  de  son  Père,  sous 
la  figure  d'un  enfant,  le  jour  où  il  exercera  ba  vertu  toute-puissante  t. 

Chez  nous,  les  bas-reliefs  du  xm'  et  du  xiv«  siècle ,  qui  décorent  la 
clôture  du  chœur  de  Notre-Dame  de  Paris,  nous  offrent  le  plus  remar- 

i.  Gori,  Thn.vtL  difpL,T.  III,  pi.  xxxviii;  AnnaleM  arch.,  T.  XWl. 
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quable  spécimen  que  nous  possédions  d'une  histoire  évangélique  exécaiée' 
au  moyen  âge.  La  Vie  publique  du  Sauveur  avant  la  Passion  n'y  oocape 
que  trois  tableaux  :  le  Baptême ,  les  Noces  de  Gana  et  l'Entrée  à  Jérusa- 
lem; tandis  que  sa  divine  Enfance  et  les  apparitions  qui  suivirent  sa 
Résurrection,  sont  exposées  avec  grand  détail.  Il  en  était  de  même  pro- 
bablement de  la  Passion  qui  se  développait  dans  les  soubassements  du 
jubé,  détruit  au  xvue  siècle.  Huit  tableaux  sont  consacrés  à  la  période  de 
TEnfance  ou  de  ses  préludes,  à  partir  de  la  Visitation  (les  sculptures  qui 
précédaient  ayant  été  détruites  par  l'ouverlure  d'une  porte),  et  neuf  à  la 
Résurrection,  sans  compter  que  probablement  le  fait  même  de  la  Sortie 
du  tombeau,  et  peut-être  d'autres  circonstances  encore  de  ce  glorieux 
événement,  flguraient  parmi  les  bas-reliefs  qui  ont  été  détruits  avec  le 
jubé,  car  la  série  subsistante,  dans  le  bas-côté  sud  du  chœur,  ne  com- 
mence que  par  l'Apparition  à  la  Madeleine.  Le  xiv®  siècle,  auquel  appar- 
tient cette  dernière  série,  s'y  accuse  sensiblement  dans  toutes  les  partiesdu 
travail,  comparées  à  celui  des  séries  précédentes,  exécutées  au  xm«  siècle, 
dans  le  bas-côté  nord.  Sous  le  rapport  iconographique,  il  est  facile  de 
voir  aussi  que  l'esprit  est  différent.  Le  choix  des  sujets,  d'une  part, 
semble  avoir  été  déterminé,    en  grande  partie,  eu  égard  aux  fêtes  de 
rÉglise;  l'on  aperçoit  l'intention,  plus  ou  moins  réfléchie,  d'exprimer  la 
substance  des  mystères ,  et  nous  n'attribuons  plus  au  désir  de  mettre 
en  relief  la  pensée  du  triomphe  dans  la  vie  du  Sauveur,  l'extension 
donnée  aux  circonstances  de  sa  Résurrection.  Dans  ces  bas-reliefs  du 
xi\*^  siècle,  ce  qui  nous  parait  dominer,  c'est  l'amour  des  détails  circoDS- 
tanciés  ;  cet  amour  a  fait  des  progrès  qui  s'accordent  bien  avec  le  goût  si 
répandu  alors  pour  les  représentations  dramatiques  des  MyUères,  Il 
semble  que  l'artiste  se  soit  étudié  à  ne  rien  omettre  de  ce  que  l'Évangile 
nous  apprend  des  manifestations  de  Jésus  ressuscité  :  Apparitions  k 
Madeleine,  aux  troisMarie,  à  saint  Pierre,  aux  Disciples  d'Ëmmaûs,  aux 
Apôtres  réunis  sans  saint  Thomas,  avec  saint  Thomas  ;  sur  le  lac  de  Ti- 
bériade,  avec  la  Pèche  miraculeuse^  autre  Manifestation  aux  Apôtres  réu- 
nis. Derniers  enseignements  avant  l'Ascension .  Si  bien  qu'il  ne  reste  plus  de 
place  pour  les  autres  mystères  glorieux,  l'Asceasion  elle-même,  la  Des- 
cente du  Saint-Esprit. 

A  prendre  le  mot  de  légende  dans  le  sens  où  il  a  prévalu  aujourd'hui, 
on  ne  verrait  aucun  motif  d'en  parler  à  propos  du  développement  histo- 
rique offert  par  ces  tableaux,  puisque  tous  leurssujets  sont  pris  à  la  source 
authentique  par  excellence;  mais  si  l'on  considère  la  disposition  d'esprit 
qui  ouvrait  alors  un  si  large  accès  aux  traditions  légendaires,  dans  les 
compositions  de  l'art  chrétien, on  comprendra  que  ce  qui  dominait  la  ques* 
tion, —  que  les  sourcessoièntauthentiquesoudouteuses— c'était  un  esprit 
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naît  et  eonleur,  qui  demandait  i  voir  vivre  son  héros,  qoi  se  complaisait 
à  le  TDOfitrer  daos  le  menu  de  tontes  ses  actions.  Ici  c'était  la  Résnrreetioa 
qui  devenait ,  à  ce  point  de  vue,  le  sujet  dramatique  de  nos  sculptures. 
Plus  souvent  la  Passion,  qui  donnait  son  nom  auz  confrères,  c'est-à-dire 
aux  acteurs  chargés  de  mettre  en  scène  vivante  ces  drames  pieux,  de- 
venait, avec  ses  circonstances  variées ,  le  sujet  spécial  que  les  arts  figurés 
s'efforçaient  de  rendre  avec  une  prédilection  qui  s'attachait,  dans  la  vie 
du  Sauveur,  à  ce  qu'elle  a  de  plus  émouvant. 

Dans  rénumération  des  verrières  d'une  cathédrale,  il  nHsstpas  rare  d*en 
rencontrer  qui  méritent  le  nom  de  vitrail  de  la  Pamon;  en  trouverait-on 
aucune  ou  l'on  ait  pris  à  tâche  de  représenter,  comme  formant  un  eii* 
semble,  toute  la  série  des  faits  évangéliques? 

Dans  les  petits  bas-reliefs  de  Chartres,  où  douze  scènes  racontent  l'his- 
toire de  Marie  et  de  ses  saints  parents  avant  l'Annonciation, — onze  autres, 
ce  qui  s'est  passé  jusqu'au  retour  de  la  sainte  Famille  ft  Nazareth,  après 
que  Jésus  fut  retrouvé  dans  le  Temple,  —  on  n'a  représenté,  comme  appar- 
tenant à  la  Vie  publique,  que  le  Baptême  et  la  Tentation  ;  puis  les  scènes 
de  la  Passion,  au  nombre  de  cinq,  commencent  par  le  marché  de  Judas, 
et  ensuite  il  en  reste  six  pour  la  Résurrection  et  l'Ascension. 

A  la  fin  du  moyen  ftgè,  dans  la  Bible  des  Pauvret,  huit  sujets  de  la 
sainte  Enfance,  y  compris  l'Annonciation,  sont  suivis  de  sept  apparte- 
nante la  Vie  publique,  qui  sont  :  le  Baptême,  la  Tentation,  la  Résurrec- 
tioQ  de  Lazare,  la  Transfiguration,  Madeleine  aux  pieds  de Notre-Seigneur, 
l'Entrée  à  Jérusalem,  les  Vendeurs  chassés  du  Temple.  Viennent  ensuite 
treize  sujets  de  la  Passion,  sept  autres  pour  la  Résurrection  ,  l'Ascension 
et  la  Descente  du  Saint-Esprit,  et  encore  cinq  que  l'on  peut  dire  des 
Fins  dernières. 

Nous  avons  souvent  parlé  des  deux  Vies  de  Notre-Seigneur  composées 
parle  Beato  Angelico,  l'une  distribuée  entre  les  cellules  de  son  couvent, 
l'autre  groupée  sur  les  panneaux  d'une  armoire  de  sacristie.  C'est  aussi 
aux  scènes  de  la  Passion  qu'il  s'est  attaché  dans  ces  deux  séries,  avec  une 
prérérence  bien  en  harmonie  avec  la  componction  qu'il  savait  y  ré- 
pandre. Les  mystères  douloureux  se  déploient  sur  quatorze  des 
trente-quatre  panneaux  exposés  maintenant  dans  la  galerie  de  l'Acadé- 
inie,  à  commencer  par  la  scène  où  Judas  reçoit  le  prix  de  sa  trahison.  La 
disposition  du  pieux  artiste,  à  rechercher  dans  son  sujet  tout  ce  qu'H  y  a 
déplus  touchant,  se  fait  également  sentir  par  l'extension  qu'il  a  donnée 
aussi  aux  scènes  de  la  sainte  Enfance,  qui,  à  partir  de  l'Annonciation, 
suivie  immédiatement  de  la  Nativité,  sont  au  nombre  de  huit;  de  sorte 
que  cinq  étant  réservées  aux  mystères  glorieux,  y  compris  la  Délivrance 
desliaabes,  une  à  la  représentation  comm'émorative  des  prophéties  accom- 
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plies  parla  venue  du  Sauveur,  l'espace  dé  deux  autres  panneaux  étant 
*  occupé  par  le  Jugement  dernier,  il  n'en  reste  pins,  pour  la  Vie  publique, 
que  cinq,  où  sont  représentés  le  Baptême,  le  Miracle  de  Gâna,  la  Trans- 
tiguration,  la  Rééurreotion  de  Lazare  et  l'Entrée  è  Jérusalem. 

Les  peintures  murales  des  cellules  ne  sont  pas  absolument  liées  de 
manière  à  former  un  ensemble,  et  divets  sujets  s'y  voyant  répétés,  il  est 
permis  de  pçnser  que  d'autres  n'auraient  pas  été  omis,  s'il  se  fût  agi  dé 
former  une  série  régulière;  néanmoins  on  voit  bieii  qup,  sous  Tempire 
d'une  même  direction  de  là  piété,  les  sujets  les  plus  pathétiques  de  la 
Passion  ont  été  choisis  avec  le  plus  d'amour.  Sur  vingt-deux  cellules,  ils 
en  remplissent  neuf ren  comptant  la  Communion  donnée  aux. Âpdtres, 
tandis  que  la  Vie  publique  n'est  représentée  que  par  le  Baptême,  le  Ser- 
mon sur  la  montagne  et  la  Transfiguraiioii.  Peut-être  pourrait-on  ajou- 
ter cette  admirable  6gure  du  Christ  méditant  dans  le  désert,  dont  nous 
nous  sommes  occupé  précédemment. 

Nous  avons  observé  des  peintures  qui  racontent,  nous  en  avons  étudié 
qui  dogmatisent;  le  ton  du  Beato  Angelico  n*est  ni  celui  d*un  symbolisme 
qui  invite  à  pénétrer  dans  la  pensée  du  mystère,  ni  celui  d*un  simple  nar- 
rateur; il  vous  sollicite  &  méditer  selon  sa  propre  méthode,  où  l'amour, 
sous  toutas  ses  formes,  est  toujours  le  but  proposé.  On  voit  à  quels  points 
de  vue  très-divers,  avec  quelles  nuances  encore  distinctes  quand  elles  se 
rapprochent,  suivant  les  temps,  les  lieux  et  les  dispositions  personnelles 
de  l'artiste,  la  Vie  deNotre-Seigneur  a  été  mise  en  scène,  et  combien  d'es- 
prits différents  peuvent  présider  au  choix  des  faits  les  plus  propres  à  la 
représenter. 


111. 


OBSERVATIONS   SUR  CE  QUI  PRÉCÈDE,    EXPOSÉ  DE  CE  QUI  SUIT. 

Nous  n'avons  pas  parlé  des  séries  de  miniatures  ou  de  vignettes 
qui,  accompagnant  le  texte  sacré  dans  un  livre,  et  le  suivant  pas  à  pas 
n'ont  éié  par  là  même  l'objet  d'aucun  autre  genre  de  choix,  et  ne  ma- 
nifestent aucune  préférence.  Les  laissant  à  part  pour  cette  raison,  on 
aura  remarqué  de  plus  en  plus  que  ie  caractère  commun  des  autres  n)0- 

« 

numents,  d'ailleurs  si  variés  dépoque  et  de  caractère,  que  nous  avons 
passés  en  revue,  est  de  n'accorder  qu'une  place  relativement  restreinte  ^ 
la  période  d'enseignement,  dans  l'ensemble  des  mystères  évangéliques. 
Ceux  de  ces  monuments  où  cette  période  est  traitée  avec  le  plus  d'exten- 
sion, le  doivent^  comme  la  cathédrale  de  Honreale,  à  la  division  extrême 
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d'un  très-grand  espace.  Us  servent  à  tf^moigner  qu'eu  égard  séutemeitt  à 
l'aboDdance  des  faits  et  à  la  multipiicité  des  sujets  de  représentation, 
celte  période  aurait  dû  généralement  primer  toutes  les  autres.  Us 
donnent  lieu  aussi  d'observer  qu'une  pareille  diffusion  de  tableaux  est 
moins  faite  pour  fixer  l'attention  et  provoquer  le  recueillement,  qu'un 
nombre  limité  de  scànes^dont  on  saisit  facilement  la  liaison  et  l'en- 
semble. L'histoire,  représentée  avec  tant  de  détails,  est  à  sa  place  dans 
un  livre  dont  ou  peut  feuilleter  les  pages;  il  serait  préférable,  dans  une 
église,  de  la  condenser  dans  un  moindre  nombre  de  scènes  principales^ 
la  même  observation  s'applique  à  la  plupart  des  autres  monuments 
dont  la  décoration  doit  être  conçue,  ou  à  peu  près,  selon  le  type  donné 
par  celle  des  églises  elles-mêmes.  On  rentre  alors  dans  les  conditions 
d'un  choix  limité,  pour  représenter  dans  son  ensemble  la  Vie  de  Notre- 
Seigneur-,  et  nous  comprenons  qu'on  s'attache  préférableroent  aux 
m^rstères  fondamentaux,  objets  des  grandes  solennités  de  l'Église.  Le 
résultat,  indépendamment  de  toute  autre  considération ,  sera  celui  que 
nous  avons  observé  dans  les  monuments  du  passé^:  on  groupera  les  faits 
dont  le  souvenir  s'accumule  autour  des  fêtes  de  Noël  et  de  Pà<|ûes\,  et  le 
réseau  sera  moins  serré,  comparativement,  pour  le  reste  de  l'année 
liturgique.  Les  deux  sujets  qui  ont  été  le  plus  souvent  représentés , 
et  qui  ont  le  plus  de  droit  de  l'être,  entre  la  sainte  Enfance  H  la  Pas- 
sion du  Sauveur,  —  son  Baptême  et  son  Entréeà  Jérusalem, —  sont  ceux  qui 
leur  tiennent  de  plus  près  dans  Tordre  des  événements,  et  de  même  dans 
l'ordre  de  la  liturgie,  puisque  la  commémoration  du  JBaptéme  se  fait  le 
jour  de  l'Epiphanie  ,  et  que  celle  de  l'Entrée  k  Jérusalem  a  lieu  au  pre- 
mier jour  de  la  Semaine-Sainte.  Marquant  le  commencement  et  la  (in 
de  la  Vie  publique  de  Notre-Seigneur ,  ils  sont  d'ailleurs  éminemment 
propres  à  la  représenter  tout  entière.  Ajoutez-y  la  TnMisfiguration  pour 
en  marquer  le  milieu:  si  vous  vous  en  tenez  à  trois  tableaux,  vous  ne 
pouvez  rien  faire  de  mieux. 

Dans  l'antiquité  primitive,  on  donnait  la  préférence  aux  miracles:  la 
Résurrection  de  Lazare,  la  Multiplication  des  pains,  le  Miracle  de  Cana, 
la  Guérison  du  paralytique,  celle  de  l'aveugle,  celle  de  l'hémorrhoïsse. 
Mais  ce  n'était  pas  pour  composer  un  tableau  d'ensemble  de  la  Vie  de 
Notre-Seigneur:  c'était  à  raison  des  idées  générales  de  délivrance,  de 
renouvellement,  de  rédemption,  qu'on  y  attachait.  La  série  des  repré- 
sentations purement  évangéliques,que  nous  avons  observée  dans  les  mo- 
saïques de  Saint-Apollinaire-le-Neuf,  à  Ravenne,  par  là  même  qu'elle 
ne  groupe  que  ces  faits  ou  d'autres  du  même  genre,  témoigne  qu'elle 
appartient  au  cycle  de  l'iconographie  primitive,  plutôtqu'à  aucun  deceux 
qui  lui  ont  succédé  dans  l'art  chrétien ,  quoique  cette  série  soit  d'une 
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époque  où  beaacoap  de  monuments  offrent,  sous  ce  rapport,  un  carac- 
tàre  mixte* 

On  comprendra  cependant  que ,  si  l'on  veut  expos:er  avec  un  peu  plus 
de  développement  l'histoire  évangélique,  il  sera  très  à  propos  d'y  faire 
figurer  au  moins  un  miracle,  et  qu'il  sera  convenable  aussi  d'y  montrer 
Notre-Seigneur  dans  l'acte  de  quelqu'une  de  ses  prédications ,  afin  de  le 
faire  apercevoir  sous  chacun  de  ses  principaux  aspects. 

C'est  d'après  ces  mêmes  vues  que  nous  allons  nous- même  faire  un 
choix  entre  les  faits  évangéliques ,  pour  voir  comment  on  peut  le 
mieux  les  représenter,  soit  pour  les  faire  entrer  dans  des  compositions 
d'ensemble  dont  nous  venons  de  parler,  soit  pour  en  faire  des  tableaux 
séparés. 

Jusqu'ici,  nous  n'avons  observé  rien  de  semblable ,  depuis  que  nous 
avons  prisa  tliche,  non  plus  d'envisager  h  Sauveur  seulement  dans  la 
période  de  son  Enfance,  mais  d'embrasser  sa  vie  tout  entière.  Les 
tableaux  répartis  par  le  Beato  Angelico  entre  les  cellules  de  Saint-Marc, 
peuvent  être  considérés  comme  formant  chacun  isolément  une  œuvre 
complète;  maii»  on  ne  peut  méconnaître  que  le  choix  de  leurs  sujets  n'ait 
été  dominé  par  la  pensée  déformer  une  série  suivie. 

Les  tableaux  isolés,  représentant  un  fait  également  isolé,  sont 
rares  jusqu'au  moment  où  on  les  emploie  comme  tableaux  d'autel,  et  alors 
on  ne  représente  ainsi  que  desmystères  fondamentaux,  de  cesmystèresqui 
sont  l'objet  direct  des  fêtes'de  TËglise.  Mais  voilà  que  les  artistes  vont  s'atta- 
cher à  tel  ou  tel  sujet,  —  d'abord  de  l'histoire  sacrée,  plus  tard  de  l'histoire 
profane,  —  eu  égard  aux  situations  dramatiques,  aux  efftts  pittoresques, 
qu'ils  pourront  en  tirer.  Rien  n'était  plus  éloigné  de  l'esprit  des  temps  qui 
précèdent,  et  surtout  de  celui  du  saint  religieux  dont  nous  venons  de  rap- 
peler lesœuvres  :  édifier étaitson  seul  but.  D'ailleurs  lemilieu  social  où  l'art 
se  mouvait  encore  de  son  temps,  ne  permettait  guère,  quelle  que  fût  la  main 
qui  tint  le  pinceau,  de  subordonner  la  pensée  première  d'un  tableau  reli- 
gieux, à  des  calculs  de  ce  genre  :  tel  qui,  dans  les  formes,  sacrifiait  sans 
scrupule  au  goût  trop  sensuel  de  la  beauté,  acceptait  sans  contestation 
des  sujets  qui  lui  venaient  de  sources  liturgiques  ou  tout  ascétiques. 

Nul,  cependant,  ne  prétendra  que,  soit  l'artiste  par  son  propre  mouve- 
ment, soit  l'auteur  d'une  commande  qui  le  met  à  l'œuvre,  ne  puisse 
s'attacher  très-légitimement  et  très-convenablement  à  quelque  trait 
évangélique  que  ce  soit,  pour  en  exprimer  isolément  la  pensée.  L'art 
étant  de  fait  entré  dans  cette  phase  personnelle,  a  produit  certainement, 
et  peut  produire  tous  les  jours  des  œuvres  dignes  à  tous  égards  de  notre 
étude.  Si  nous  ne  leur  accordons  qu'une  attention  secondaire,  ou  plutôt, 
si  nous  passons  devant  elles  trop  rapidement ,  c'est  qu'il  faut  nous  bor- 
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ner,  ei  prendre  garde  de  ne  pas  nous  égarer  dans  le  dédale  des  pensées 
individuelles,  si  nous  voulons  atteindre  le  terme  de  notre  tftche.  Outre  le 
Baptême  de  Notre-Seigaeur,  la  Transfiguration  et  l'Entrée  k  Jérusalem , 
nous  nous  attacherons  donc,  dans  la  suite  de  cette  étude  consacrée  aux 
faits  de  sa  Vie  publique,  seulement  à  sa  Tentation  et  à  ses  principaux 
Miracles  ;  nous  réserverons  l*étude  suivante  pour  les  représentations 
qui  ont  plutôt  trait  à  sa  doctrine  et  à  son  mode  d'enseignement  ;  dans 
Tune  et  dans  l'autre,  nous  devrons  continuer  de  ne  comprendre  dans 
notre  examen  qu'un  petit  nombre  de  ces  tableaux  modernes  qui  forment 
la  plus  grande  richesse  de  nos  musées,  et  qui,  par  leur  réunion,  pour- 
raient former  une  série  de  faits  évangéliques^  plus  complète  peut-être 
qu'aucune  autre. 


IV. 


LE  BAPTÊKB  DE  NOTRE- SEIGNEUR,  JUSQl]' AU  XIV*  SIÈCLE. 

Jésus  ne  commença  pas  le  cours  de  ses  prédications  comme  un  torrent 
qui  déborde  tout  à  coup  gonflé  par  un  orage  d'inspirations:  il  se  pré- 
sente comme  un  fleuve  qui,  coulant  à  pleins  bords  dans  les  solitudes  qu'il 
a  longtemps  traversées,  vient  à  s'épancher  dans  les  champs  cultivés,  pour 
y  porter  l'abondance.  Qui  l'eût  vu  à  Nazareth  d'un  œil  clairvoyant,  ne 
l'eût  pas  jugé  différent  de  ce  qu'il  parut  lorsqu'on  le  vit  prêcher  d'auto- 
rité, chasser  les  démons,  marcher  sur  les  flots  et  commander  à  la  mort  ; 
au  contraire,  un  œil  prévenu  pouvait  alors  même  le  méconnaître;  et  sous 
la  simplicité  habituelle  de  son  maintien,  il  se  cachait  bien  plus  qu'il  ne 
se  révélait  encore. 

Le  commencement  de  la  Vie  publique  deNotfe-Seigneur  fut  cependant 
marqué  par  un  certain  éclat  :  mais  cet  éclat,  il  ledutàla  voix  de  saint  Jean- 
Baptiste  qui»  elle,  fit  une  véritable  explosion  dans  le  désert.  Et,  tandis 
que  le  nouveau  prophète  élevait  de  chaleureux  accents  pour  obtenir  l'a- 
baissement des  montagnes  et  le  comblement  des  vallées,  Jésus,  semblable 
au  doux  agneau  dont  il  recevait  le  nom,  s'avançait  obscurément  encore 
pour  s'assujettir  au  signe  de  la  pénitence  prëchée  par  son  précurseur, 
comme  si  lui-même  il  en  avait  eu  besoin. 

Jésus  s'avançait  seul;  saint  Jean,  déjà  entouré  de  disciples,  le  faisait 
connaître  pour  celui  qui  devait  sauver  le  monde.  Si  on  sfen  tient  au 
texte  sacré,  c'est  là,  dans  la  vie  du  Sauveur  arrivé  à  l'âge  d'homme ,  la 
première  circonstance  qui  puisse  fournir  un  sujet  au  pinceau  des  artistes. 
Nous  ne  l'enregistrerons  pas  sans  accor.ier  toutefois  une  nouvelle  mention 


"206  QUIDS  DE  l'art  CHRÉTIEN. 

à  ce  tableau  en  'vénération  dans  l'élise  de  Saînte-Marîe  près  Saint- 
Ceise,  à  Milan,  eii  Jésus,  avant  de  commencer  sa  mission  ëvan- 
.{^élique,  va  prendre  le  consentement  de  sa  très*sainte  Mère,  H  reçoit  sa 
bénédiction;  mais  il  nous  appartient,  tout  au  plus,  d'indiquer  Je  pareilles 
fleurs  de  la  poésie  chrétienne,  écloses  dans  le  jardin  de  Tari,  sans  prendre 
le  temps  de  les  cueillir,  quand  nous  ne  pouvons  proportionnelletneutcdn- 
saci*er  que  si  peu  d'espace  à  un  mystère  aussi  important  que  celui  dtt 
Baptême  de  Notre-Seigneur. 

La  première  représentation  qu'on  en  connaisse,  aétéd^couverlepar 
M.  deRossi,  dans  le  cimetière  de  SainUCalixte,  et  publiée  pau  lai  <;  elle 
est  de  la  fin  du  i*'  siècleou  des  premières  annéesdusecond.  Conformément 
au  caractère  iconographique  de  l'époque,  le  fait  s'y  réduit  à  sa  plus  simple 
expression  :  un  homme  plongé  dans  l'eau  en  sort  aidé  par  un  autre  per- 
sonnage qui  lui  donne  la  main ,  et  un  biseau  vole  en  passant  sur  leurs 
têtes.  La  seule  particularité  qui,  indépendamment  du  milieu  ob  la  scène  est 
placée,  eu  révèle  le  mystère,  c'est  que  l'oiseau  tient  dans  son  bec  un  ra- 
meau d'olivier,  ce  qui  l'accentue  comme  exprimant  la  pensée  de  la  co- 
lombe, mais  aussi  exclut  de  plus:  en  plus  l'intention  d'une  tentative  quel- 
conque, pour  représenter  du  fait  rien  de  plus  que  ce  qu'il  faut  pour  en 
exprimer  l'idée  et  en  rappeler  le  souvenir. 

Quand  nous  avons  étudié  l'iconographie  du  sacrement  du  Baptême, 
nous  avons  décrit  différentes  représentations  du  Baptême  de  Notre-Sei- 
gneur, du  v/^  él  du.  v^  siècle,  —  observées  sur  unedescuillers  découvertes 
en  4792,  près  d'Aquilée,  et  sur  deux  sarcophages  :  l'un  du  musée  de 
Latran,  l'autre  de  celui  d'Arles  »,  —  où  l'allusion  au  sacrement  a  été  jus- 
qu'à modifler  les  termes  de  ces  représentations  elles-mêmes,  au  point  de 
laisser  douter,  si  quelquefois  le  chrétien  baptisé  n'a  pas  été  substituéi 
Notre-Seigneur.  On  aurait  pu  le  faire,  dans  un  sens  très-vrai,  conformé- 
ment à  cette  pensée,  que  le  Christ  et  le  Chrétien  ne  font  qu'un,  ou  que  le 
Chrétien  est  un  autre  Jésus-Christ,  CAm^tantM,  a//erCAristi/5.  Il  ne  nous 
reste  rien  à  dite  de.ce;*  monuments,  sinon  que,  sur  la  cuiller  et  sur  le 
sarcophage  d'Arles,  ou  remarque  un  personnage,  témoin  du  mystère, 
drapé  et  chargé  d'un  vo/umen,  comme  le  pourrait  être  un  Prophète;  nous 
sommes  porté  à  croire,  en  effet,  que  c'en  est  un,  et  nous  pencherions 
pour  Isaïe  3.  Sur  le  sarcophage  de  Rome,  la  scène  principale  a  aussi  an 

1.  R<nna  soit.,  1. 1,  pi.  xiv. 

2.  Mononi,  Tavoié'dtUa  tloria  délia  Chie$û,  p.  il  ;  Martigny,  Die*,  den  Ani.  dkfél.. 
p.  71.  Bosio, /lornsfol/.,  p.589.  WMn,  Midi  delà  Franot,  pi.  lxv.  La  Lautière,  ffi»<o^^ 
d'Arlet,  pi.  xxv. 

3.  Si  nous  descendons  bien  plus  bas,  jusqu'au  xn*  ou  xiii«  siècle,  où  a  iii  sculpté,  nouf 
le  supposons,  le  tympan  de  la  cnihëdrale  de  Monza,  mais  sous  rinfl"en<*e  de  trddiiions  plai 
anciennes,  nous  observons,  â  la  gauche  du  Jinptême  de  Noire-Seigneur ,   un  personnage 
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s{»eciatear5  mais  il  est  peu  caractérisé.  Que  ee  personoàge,  d'ailleurs^  soit 
un  Apôtre  Ou  uo  Prophète,  il  dqus  invite  de  plus  en  plus  à  voir  dans  ces 
regrésentalioiis  Tidée  plutôt  que  le  fail.  Au  v*  et  au  vi*  siècle,  c'est-à-dire 

**&  de^  époques  ou  contoœporaiufis  ou  voisines,  appartiennent  les  mosa'iques 
des  voûtes  du  baptistère  et  de  Bainle-Marie  i/rCo^mM/tn,  à  Ravenne,  oii, 
tout  autour  de  la  scène  centrale  du  Baptême  de  Notre^Seigneur,  sont 
rangés  circulairement  les  douze  Apôtres.  Ils  sont  accompagnés,  dans  le 
•baptistère»  d'une  autre  bande  concentrique  de  divers  autels  rappelant  le 
divin  sacrifice,  parmi  lesquels  on  en  remarqué  quatre  qui  portent  les 
livres  des  quatre  évangélistes.  Le  même  fonds  d'idée  est  exprimé  à  Sainte- 
Marie  m  Cosmedin^  par  un  seul  autel  chargé  de  la  croix,  vers  lequel  Us 
.s'avancent  tous.  Oo  voit  qu'il  s'agit  toujours  de  présenter  le  Baptême  de 
Notre-Seigneur,  comme  une  idée  fondamentale  du  christianisme.  On  n'en 

*sëparepaslemyatère,deceluide  la  Croix,  dont  les  fruits  sontappliquésau 
ciirétien  parleibaptéme;  cetinstrumentdusalut,  magnifiquement  gemmé, 
e&t élevé,  en  eifet,  auprès  de  saint  Jean,  dans  lé  baptistère,  et  domine 
t^ute  la  scène  du  Baptême;  dans  l'autre  mosaïque,  nous  avons  dit  qu'il 
s'devait  sur  Tautel,  ou  il  est  gemmé  également.  D'ailleurs,  dans  les  deux 
monuments,  le  fait  lui-même  est  représenté  presqu'identiqueroent.  Notre- 
Seigneur  s'y  montre  avec  son  type  personnel  bien  caractérisé.  Il  est  plongé 
dans  l'eau  jusqu'aux  aities,  et,  en  conséquence,  baptisé  ain^i  par  im- 
mersion; il  l'est  aussi  par  infusion,  et  la  divine  colombe  descend  perpen- 
diculairement sur  sa  tête  ^  Près  de  lui  se  voit  la  figure  allégorique  du 
Jourdain. 

Sur  l'ivoire  de  liilan,  contemporain^  ou  à  peu  près,  de  la  plus  récente  de 
ces  mosaïques,  ivoire  oh  leBaptéme  de  Notre-Seigneur  figure  dans  la  série 
des  faits  évangéliques,reau  baptismale  semble  de  nouveau  venir  du  ciel,  et 
l'on  pourrait  croire  qu'il  y  a  seulement  immersion,  saint  Jean  imposant 
la  main  sur  la^téte  de  Notre-Seîgneur -.  L'infusion  jointe  ^l'immersion 

auquel  on  pourrait  IfouTer  un  caractère  analogue  à  celui  dont  nous  recherchons  la  dëfigna- 
tion;  il  est  opposé  à  la  sainte  Vierge ,  placée  à  droite  du  Baptême,  Viennent  ensuite,  de 
r.haqae  côté,  saint  Pierre  avec  les  clefs,  près  de  Marie  ;  saint  Paul  af ec  i*épée ,  près  An 
ptrsoDoage  eu  queslion.  Si  c*est  un  Âpôlre  ,  ce  ne  pourrait  donc  g^ère  être  un  autre  que 
saiol  Jean  rEvangéiisle,  choisi  comme  étant,  en  d'autres  cas  ,  habituellement  admis  à  faire 
pendant  à  la  sainte  Vierge  ;  mais  nous  croirions  encore  plus  volontiers  au  prophète  Isaîe. 
C«s  personnages  n'assist  nt  pas,  à  proprement  parler,  à  la  scène  du  Bapléroe  :  ils  sont  ran- 
gés près  d*eUe,  et  méine  en  sont  aéparés  par  deux  arbres  ;  mais  ils  n'en  sont  pas  moioa  mis 
en  corrélation  avec  elle,  et,  avec  elle,  ils  résomani  daas  leur  i  nsemfoleles  idées  de  christia- 
nisme, d'Église  et  de  docirine  chrétienne.  Dans  la  scène  du  Baptême  elle-même,  iigure  un 
Aoge,  opposé  à  saint  Jean-Baptême,  selon  la  donnée  commune. 

i.  Ciampini,  Vet  mon.,  T.  1.  pi.  Lxx  ;  T.  II,  pi.  xxiii. 

1  Moulageêde  la  Société  ^Arundel,  i«  elasse,  n^l.  Ubarle  ,  ilrte  iiuHisIrtVIt.  BurgAti, 
Mm.  di  S.  CtUo,  p.  «82. 
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réparait  sur  la  médaille  de  Veitori,  généraleineat  donnée  comme  im  ée» 
j^lus  anciens  monumenss  oh  soit  représenté  le  même  mystère.  Nous  ne 
nous  sommes  pas  trouvé  assez  assuré  de  cette  antiquité,  pour  nou^  en 
prévaloir  relativement  au  type  de  la  figure  du  Sauveur,  représentée  soh 
l'autre  face.  Il  est  certain,  cependant,  que  la  composition  du  Baptême  de 
Notre-Seigneur  s'y  rapproche  beaucoup  plus  de  celles  que  nous  venons  de 
décrire,  que  d'aucune  autre  époque  postérieure;  et ceUe  légende,  Redemp- 
tio  filiis  haminum^  qui  en  exprime  la  pensée  avec  un  semblable  caractère 
de  généralité  dogmatique ,  suflBrait  pour  lui  donner  un  grand  parfum 
d'antiquité.  On  remarquera  aussi  qu'à  défaut  de  la  figure  personnifiée  du 
Jourdain,  son  nom  iobda  est  inscrit  dans  l'exergue  ^.  Dans  le  symbolisme 
primitif  du  langage,  figuré  ou  parlé,  le  nom  du  Jourdain  est  synonyme  de 
baptême  lui-même  ;  et  le  P.  Garucci  a  fait  remarquer  que  Prudence 
d'un  côté,  les  Alexandrins  de  l'autre,  donnent  ce  nom  aux  fonts  baptîs-* 
maux  2.  On  s'explique  ainsi  la  persistancede  sa  personnification,  da  moins 
chez  les  Grecs,  à  tel  point  qu'aujourd'hui  encore  le  Guide  de  la  Peiniure 
dumontAthos  prescrit  de  la  faire  figurer  près  de  Notre-Seigneur,  lors 
de  son  Baptême.  Ce  Guide  lui  adjoint  un  autre  élément  de  représentation, 
que  nous  n'avons  pas  vu  encore  apparaître,  mais  qui,  inauguré  vers  le 
vii^  ou  le  viu«  siècle,  au  plus  tard,  a  été  depuis  bien  plus  universellement 
en  usage  :  nous  voulons  parler  d'un  ou  plusieurs  Anges,  devant  lesquels, 
d'après  ce  manuel,  les  vêtements  de  Notre-Selgneur  seraient  eeulement 
étendus,  maisqui,dans  la  généralité  des  monuments,  les  portent  avec  res- 
pect entre  leurs  mains.  On  en  trouve  un  premier  exemple  dans  les 
peintures  du  cimetière  de  Pontien,  découvertes  et  publiées  par  Bosio  '; 
et  les  Auges  préposés  à  cet  efifet  se  maintiennent  pendant  tout  le 
moyen  ftge;  ils  survivent  à  la  Renaissance,  se  retrouvent  jusqu'à  la  fin 
du  xvu®  siècle,  dans  les  œuvres  de  maîtres  en  vogue,  comme  André 
Sacchi,  Carl^  Maratte,  et  plus  près  de  nous  encore,  dans  les  ouvrages  de 
ces  peintres  ambulants  venus  principalement  de  l'Italie,  ouvrages  qu'on 
voit  encore,  ou  que  Ton  voyait  il  y  a  quelques  années, dans  beaucoup 
d'égllsesde  nos  campagnes  et  de  nos  villes. 

Dans  la  peinture  du  cimetière  de  Pontien,  on  a  remarqué  aassi  an  e&î 
qui  vient  se  désaltérer  aux  eaux  baptismales,  et  à  côté  de  la  scène,  comme 
représentation  corrélative,  s'élève  une  grande  croix  gemmée  et  fieuronnée; 
c'est-à«*dire  que  ce  monument  est  encore  plein  de  l'idée  qui  faisait  eon- 
sidérer  le  Baptême  de  Notre-Seigneur  dans  la  généralité  des  grâces  parlai 

1.  Vettori,  Num.  œr,  expi  Mamachi,  Antiq,  Chritt,  T.  I,  p.  238. 

2.  Garacci,  Vdri  omaii,  p.  SI,  noie.  • 

3.  Bosio,  Borna  fo/l.,  p.  131. 


yiB  PUBLIQUE  DB  N0TRB*SE16NivUR.  209 

signifiées ,  et  qu'il  annonce  en  même  temps  l'aurore  d'une  autre  disposi- 
tion, où  Ton  se  portera  plutôt  vers  la  personne  du  Fils  de  Dieu  pov  Tho- 
norer,  disposition  manifestée  par  l'intervention  de  cet  Ange  qui,  pour  la 
première  fois,  s*est  chargé  de  ses  vêtements.  Autre  observation  :  dans 
cette  peinture,  l'immersion  se  fait  jusqu'aux  aines,  comme  nous  l'avions 
remarqué  précédemment,  non  pas  dans  tous  les  exemples  cités,  mais  dans 
la  moitié  d'entre  eux  environ.  Il  en  est  de  même,  au  xi*  siècle  encore, sur 
la  porte  de  bronze  de  Saint-Paul  ;  au  xuS  sur  celle  de  Bénévent ,  dans  les 
mosaïques  de  Saint-Marc,  à  Venise.  On  n'aurait  pu  obtenir  ce  résultat  que 
bien  difficilement,  en  se  conformant  aux  règles  de  l'imitation  naturelle; 

m 

mais  on  ne  s'en  inquiétait  pas,  et  leseaux  ont  été  élevées  horizontalement 
à  une  bauteir  suffisante,  entre  deux  bords  de  fantaisie.  Il iious semblerait 
que  c'est  vers  cette  époque  que  l'on  eut  recours  à  un  autre  moyen 
afind'obtenir  l'immersion  plus  complète.  On  la  voulait  telle,  eu  égard, 
sans  aucun  doute,  à  la  signification  qu'on  y  attachait ,  comme  représen- 
tant mieux  l'efficacité  du  baptême,  qui  nous  lave' tout  entier.  Selon  les 
effets  de  la  perspective,  elle  aurait  eu  pour  effet  de  faire  disparaître  le 
corps  du  Sauveur,  et  de'be  laisser  voir  que  sa  tête  à  la  hauteur  du  sol  ; 
et  encore,  pour  l'atteindre,  il  eût  fallu  que  saint  Jean  se  baissât,  jusqu'à 
presque  se  coucher.  Nous  verrons  bientôt  comment  ou  a  essayé  d'éluder 
cette  difficulté,  quand  on  prétendit  à  l'imitation  stricte  de  la  nature.  Pour 
approcher  seulement  d'une  demi-immersion,  on  fut  obligé,  dans  tous  les 
cas,  d'abaisser  la  figure  divine  du  Sauveur,  tandis  qu'aux  époques  dont 
nous  parlons,  on  la  voulait  haute  et  dominante,  touten  la  voyant  plongée 
dans  l'eau.  Alors,  ne  voulant  pas  l'abaisser  jusqu'au  niveau  des  .eaux,  on 
éleva  les  eaux  jusqu'à  la  partie  du  corps  ob  l'on  voulait  que  s'étendit  l'im- 
mersion ,  jusqu'à  son  cou,  si  l'on  voulait  qu'elle  fût  complète.  On  sup- 
prima ces  indications  de  bords  qui  se  seraient  interceptées  entre  le  Sau- 
veur et  saint  Jean,  et  le  fleuve  prit  la  figure  d'un  monticule  ondulé.  On  a 
été  plus  loin  :  Ton  n'a  pas  craint  d'adapter  les  eaux  à  la  forme  du  corps, 
an  pointqu'il  en  parait  quelquefois  enveloppé  comme  un  enfant  le  seraitde 
ses  langes  :  nous  en  voyons  un  exemple  sur  la  porte  de  Monreale  ^  Aurait- 
ttm  voulu  par  là  dire  que  le  baptême  est  une  nouvelle  naissance?  Souvent 
le  monticule  aqueux  ne  s'élève  pas  aussi  haut  :  dans  le  tympan  deMonza, 
'il  prend  une  forme  conique,  et  la  hauteur  de  son  sommet  paraît  avoir  été 
strictement  calculée  pour  remplir  l'office  du  voile  qui  devient  nécessaire 
pour  dissimuler  la  nudité  de  Notre-Seigpeur,  quand  l'immersion  est  moins 
profonde.  Il  en  est  de  même  dans  les  bas-reliefs  de  Notre-Dame  de  Paris , 

1.  La  porte  de  Pise  en  offre  un  exemple  presque  identique.  Martini,  Tkes.  dot.  Pûan.,  en 
donne  «n  aulre  emprwité  à  une  châsse  de  celle  église ,  pi.  xxxvii. 

T.  IV.  U 
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à  cela  près  de  la  forme  conique,  à  laquelle  le  sculpteur  ne  s'est  pas 
astreint. 

Quant  au  rôle  de  saint  Jean,  il  consiste,  le  plus  ordinairement,  nous 
en  avons  déjà  fait  la  remarque,  à  répandre  del'eau  sur  la  tête  du  SauTcur, 
la  forme  de  Tinfusion  se  joignant  à  celle  de  l'immersion;  quelquefois  son 
ministère  s'exerce  par  la  seule  imposition  de  la  main  sur  ta  tête  du  Christ. 
Il  eu  est  ainsi  sur  les  portes  de  Monreale  et  de  Pise,  et  à  Monza;  4  Paris, 
au  contraire,  on  retrouve  Tin  fusion.  La  peinture  du  cimetière  de  Saint- 
Calixte  est, d'ailleurs,  le  seul  monument,  à  notre  connaissance, où  lesaint 
Précurseur  se  contente  de  tendre  la  main  à  son  divin  Mattre,  pour  i'&ider 
à  sortir  du  fleuve. 


V. 

BAPTÊME  DE  NOTRE-SEIGNEUR  ,   DEPUIS  LE  XIV*  SIÈCLE. 

*  • 

Les  représentations  du  Baptême  de  Notre-Seigneur  mettent  bien  en 
relief  les  caractères  des  diverses  époques  de  l'iconographie  chrétienne. 
Représenté  d*abord  par  les  circonstances  élémentaires  du  fait ,  il  est 
entendu  comme  idée,  dans  la  plus  grande  génc'ralité  du  mystère  de  la 
Rédemption  et  du  Christianisme  tout  entier.  Ensuite,  on  em{Aoie  des 
procédés  symboliques ,  pour  rendre  honneur  à  la  pei*sonne  sacrée  du 
Sauveur,  et  pour  célébrer  les  effets  spéciaux  du  sacrement  régénérateur. 
La  double  action  du  naturalisme  dans  les  procédés  d'imitation,  et  du 
mysiiclsuie  dans  les  sentiments  pieux,  va    mnintenant   se  manifester; 
on  la  voit  bien  clairement  apparaître  dans  le  petit  tableau  de  Giotto, 
que    nous   avons   reproduit    (T.  II,  pi.   xm).   No  re-Seigneur ,  en  s'a* 
genouillant,  nous  ydoune  un  parfait  modèle  de  pieté  et  d'humilité ,  et 
celte  position  semble  lui  être  donnée  comme  une  première  tentative 
pour  résoudre  la  difficulté  de  Timmersion,  sans  blesser  les  lois  de  la 
pei^pective.  Elles  ne  sont  pas  observées,  sans  doute,  dans  ce  tableau, 
mais  on  voit  que  le  peintre  en  avait  le  sentiment ,  et  il  a  voulu  s'en  rap-' 
procher.  On  n'avait  jamais  abandonné  tout  à  fait  le  procédé,  plus  anc'ea 
que  celui  du  monticule,  quoique  celu^ci  soit  d'un  aspect  plus  archaïque, 
qui  consistait  à  élever  lioriiontalemenL  le  niveau  des  eaux,  en  les  conte- 
nant d'une  manière  elle-même  toute  fictive,  entre  des  borda  naturelle- 
ment impossibles.  C'est  là  ce  que  fait  Giotto,  dans  l'exemple  que  nous 
avons  reproduit,  et,  de  même,  dans  le  tableau  de  VArena  de  Padoue.  où 
le  Sauveur  est  debout  ;  mais,  dans  l'une  et  l'autre  de  ces  compositions,  i 
ï\h  considérer  que  la  nappe  d'eau,  on  pourrait  croire  qu'elle  fuit,  ue  s'é- 
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levant  à  la  vue  que  pour  satisfaire  à  la  perspective,  sans  menacer  d'inon- 
der saint  Jeao,  et  tous  ceux  qui  sont  sur  ses  bonts  ;  dans  ces  conditions, 
son  niveau  apparent  pourrait  s'élever,  selon  le  point  de  vue  du  specla- 


«UVt  MR  A.  TOU.  M  D'IMJU 

BapISme  d«  Nolre-Sei^eur.  (Laça  d«lli  Robbia.) 

leur,  à  la  ceinture  du  Sauveur,  comme  le  montrent  l'un  et  l'autre  tableau  ; 
mais  il  faudrait  que  ce  fiït  comme  dans  le  lointain,  et  que  Notre*Seignear 
ne  partît  pas  plongé  dans  les  eaux.'  La  fiction  a  consisté  à  l'y  plonger 
effectivement.  Au  contraire,  àans  le  bas-relief  de  Luca  della  Robbia,  que 
nous  publions,  le  fleuve  n'est  plu$  qu'un  filet  d'eau.  L'immersion  réelle 
devait  ainsi  disparaître,  aussitôt  que  l'art  voulut  serrer  de  près  l'imi- 
tation de  la  nature;  on  dut  seulement  l'indiquer,  en  baignant  les 
pieds,  ou  tout  au  plus  les  jambes  du  CliHst,  dans  un  fleuve  souvent 
fictif,  puisqu'il  n'a  même  pas  proportionnellement  les  dimensions  d'un 
ruisseau;  et  il  fallut  encore  d'autres  artifices  de  composition,  quand  on 
voulut,  comme  Luca  dclla  Robbia  ,  non  pas  rendre  l'immersion,  puisque 
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c'était  impossible,  artistement,  mais  accentuer  les  moyens  de  la  rappeler. 
L'infusion  devint  alors  de  plus  en  plus  indispensable,  et  nous  ne  croyons 
pas  que  l'on  trouve,  en  ces  conditions,  une  seule  composition  dans 
laquelle  elle  ne  se  montre,  ou  se  faisant, ou  étant  faite,  ou  prête  à  se  faire, 
comme  dans  le  tableau  de  Francia,  à  Dresde.   Dans  ce  tableau,  le  saint 
Précurseur  semble  encore  vouloir  s'excuser.  D'ordinaire,  dans  les  composi- 
tions également  bien  senties,  Une  songe  plus  qu*à  obéir  aux  ordres  de  son 
Maître;  et  Ton  s'est  attaché  à  exprimer  son  recueillement,  son  respect  et 
son  amoui*,comme  l'ont  faitGiotto  etLuca  dellaRobbia.  Ils  ont  représenté 
Notre-Seigneur  dans  un  sentiment  d'humilité  et  de  douceur  attrayante; 
on  pourrait  aussi  exprimer  chez  lui  une  idée  plus  élevée,  qui  réponde  à 
la  prise  de  possession  solennelle  de  son  titre  de  Sauveur.  Les  Anges  pré- 
posés à  la  garde  de  ses  vêtements,  rachètent,  par  cet  honneur,  l'humilia- 
tion particulière  attachée  à  son  dépouillement  ^  Ils  pourraient  être  conçus 
avec  un  caractère  de  dignité;  mais  ils  prêtent  surtout  à  la  grâce,  et  nulle 
part  cette  grftce  n'est  aussi  suave  que  dans  le  Baptême  de  Notre-Seigneur^ 
des  cellules  de  Saint-Marc  peintes  par  le  Beato  Angelico.   Il  importe 
ensuite  de  bien  caractériser  l'intervention  du  Père  et  du  Saint-Esprit  :  le. 
Saint-lEIsprit,  parunecolombe,  mais  unecolombe  qui  soit  vraiment  céleste, 
et  qui  répande  les  effusions  sacrées  d'en  haut;  le  Père,  par  une  main 
divine,  bénissante,  rayonnante,  nimbée,  ou  par  une  figure  humaine  telle 
qu'il  convient  de  la  choisir  pour  le  représenter,  ou  bien  encore  par  une 
gloire  lumineuse.  Nous  aimons  mieux  alors,  comme  plus  significatives, 
les  lignes  d'or  vives  et  arrêtées  du  moyen  âge,  qu'un  vif  éclat  de  lumière 
naturelle. 

Nous  supposons  que  l'on  a  pu  légitimement  comprendre  dans  une 
composition  simultanée,  des  faits  qui,  selon  la  réalité  du  récit  évangé- 
liquè,  se  sont  passés  successivement,  la  colombe  sacrée  n'étant  descendue 

■ 

1.  On  observera  que,  dans  le  tableau  de  Giotto  ,  les  personnages  chargés  de  porter  les 
▼ôlements  du  Sauveur  n*oiit  point  d*ailes,  et  que  Tua  d'eux  parait  avoir  de  la  barbe.  Le 
peintre  se  serait-il  soustrait,  dans  celte  circonstance,  à  Tusage  universel  alors,  et  suivi  par 
lui-môroe  à  Padooe,  en  confiant  ce  soin  à  d*au(re8  qu*à  des  Anges?  Ces  personnages  sont 
niriibés  :  il  faudrait  donc  croire  alors  que  ce  sont  des  Saints  déterminés,  —  saint  Pierre  et 
s^inl  Jean,  peut-être?  —La  composition  prendrait,  en  ce  cas,  un  caractère  plus  mystique 
encore.  Il  ne  serait  cependant  pas  impossible  que  Giotto  ait  voulu  peindre  des  Anges,  quoiqae 
sans  ailes  ;  el  quant  à  la  barbe ,  elle  demanderait  vérlficalion  sur  Toriginal.  En  atleo- 
dauf,  nous  suspendons  notre  jugement.  On  remarquera  encore,  dans  ce  tableau,  Tauréole 
de  Dieu  le  Père,  suspendue  horizontalement  et  offrant  la  forme  d*une  espèce  d'entonnoir  ;  Les 
deux  nimbes  divins,  rendus  crucifères  au  moyen  de  trois  légers  fleurons.  Plus  tard,  nous  y 
reviendrons  relativemenl  au  type  de  saint  Jean-Baptiste  si  ressemblant  à  Notre-Seigneur, 
observation  qui  s*applique  au  bas-relief  de  Lueca  délia  Robbia.  Le  mantean  attribué  par 
Oiotto  an  saint  Précurseur  mérite  aussi  d*ètre  signalé. 
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du  ciel  et  la  voix  céleste  ne  s'étant  fait  entendre  qu'après  le  Baptême, 
lorsque  Notre-Seigneur  était  en  prière  sur  le  bord  du  fleuve.  La  solution 
de  la  diflBcuItë,  s'il  y  en  avait  une,  serait  donnée  par  la  pratique  constante 
de  l'art;  elle  était  commandée  par  sa  nature.  La  question  examinée  par 
Ayala,  avec  la  rigueur  qu'il  apporte,  comme  théologien,  à  l'examen  de 
tout  ce  qui  pourrait  blesser  ou  la  foi,  ou  la  morale  de  l'Église,  cette  solu- 
tion est  sortie  triomphante  de  Tépreuve.  Seulement,  on  dira  avec  ce 
savant  critique  que,  s'attachant  plus  rigoureusement  à  la  lettre  de 
TEvangile,  le  peintre  pourrait  prendre  pour  sujet,  non  plus  le  Baptême 
de  Notre-Seigneur,  mais  la  Manifestation  qui  le  suivit;  et  alors  saint 
iean-Baptiste  apparaîtrait,  les  yeux  fixés  sur  le  Sauveur,  dans  le  ravisse- 
ment et  la  contempla^on.  Nous  en  avons  un  exemple  dans  Testampe, 
composée  sous  la  direction  du  P.  de  Nataiis  :  la  Manifestation,  séparée  du 
Baptême,  est  représentée  dans  une  composition  accessoire,  reportée  sur 
le  second  plan. 

Le  tableau  le  plus  célèbre  du  Baptême  de  Notre-Seigneur  est  assuré- 
ment celui  du  Poussin,  qui  fait  partie  de  la  série  des  Sept  Sacrements,  Il 
est  conçu  dans  on  système  radicalement  différent  de  toutes  les  composi- 
tions que  nous  venons  d'étudier.  Nous  n'y  voyons  plus  ni  Anges,  ni 
Saints,  ni  gloire  ;  les  nimbes,  les  rayons,  tous  les  signes  symboliques  ont 
disparu.  La  colombe  qui  plane  au-dessus  du  Christ ,  quelques  regards 
qui  commencent  à  se  tourner  vers  elle,  parmi  une  foule  d'assistants,  un 
homme  qui  met  sa  main  devant  ses  yeux ,  pour  indiquer  que  cette 
apparition  est  éblouissante,^  impressions  qui ,  si  elles  étaient  vives,  de- 
vraientêtre  partagées  par  d'autres  spectateurs  :  —  ce  sontlàles  seuls  indices 
d'une  intervention  surnaturelle. 

Des  hommes  nus  ou  à  peu  près,  qui  attendent  leur  tour,  pour  recevoir 
le  baptême,  ou  qui,  après  l'avoir  reçu,  sont  occupés  à  reprendre  leurs 
vêtements,  sont  traités,  au  contraire,  avec  une  complaisance  qui  s'ac- 
corde bien  avec  le  peu  d'empressement  qu'ils  mettent  à  se  couvrir^. 

Le  genre  de  beauté  qui  appartient  à  ce  tableau,  c'est  la  large  majesté 
du  paysage,  quelque  chose  de  grave,  de  noble,  d'antique,  de  recueilli 
même,  dans  les  poses,  les  draperies,  les  sentiments,  mais  d'une  manière 
tout  humaine,  et  qui  le  cède,  sous  ce  rapport,  à  des  œuvres  profanes  de 
notre  grand  maître,  aux  Bergei^i  (fArcadie,  par  exemple. 

Pour  bien  sentir  ce  qui  manque  ici,  il  faut  s'attacher  au  personnage  du 
Christ.  Dans  tout  le  tableau,  il  n'y  en  a  pas  de  moins  divin  ;  il  est  lourd  rt 

1.  Lear  dépouillement  se  justifie  d'autanl  moins,  que  le  Baptôme  se  reçoit  par  infusion, 
non  dans  le  fleave,  mais  sur  le  bord  du  fieuve. 
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épais  ;  son  attitude,  son  expression  sont  naturelles  et  convenables,  sans 
doute ,  mais  le  premier  venu  pourrait  les  prendre. 

Nous  maintenons  que  cet  acte  de  la  vie  du  Dieu  fait  homme  ne  s'est 
point  ainsi  passé,  ne  considérftt-on  que  ce  qui  a  paru  extérieurement. 
Pour  vouloir  être  trop  vrai  de  cette  vérité  de  bas  étage,  l'art  moderne,, 
entre  les  mains  des  hommes  mûmes  dont  l'élévation  de  caractère  et  de 
^énie  est  le  moins  contestable,  perd  trop  souvent  la  faculté  de  soulever 
les  âmes  au  véritable  niveau  des  grandes  choses. 


VI. 


TENTATION  ET  MANIFESTATIONS  DE  NOTRE* SEIGNEUR. 

Après  son  Baptême,  Notre-Seigneur  s*en  alla  dans  le  désert;  nous  avons 
vu  avec  quelle  admirable  simplicité  le  Beato  Angelico  avait  su  l'y  repré- 
senter. Un  pourrait  prendre  les  choses  autrement,  et,  s'emparant  d'un 
mot  de  saint  Marc,  animer. autour  de  lui  la  solitude,  et  l'entourant  des 
bêtes  sauvages  adoucies  par  sa  présence,  annoncer  que  l'empire  sur  la 
nature,  perdu  par  Adam,  est  désormais  reconquis. 

Viennent  ensuite  les  trois  tentations  ;  elles  ont  été  toutes  les  trois 
représentées  dans  lesmosaîques  de  Monreale;un  peuauparavant^oû  peut 
dire  qu'elles  ont  été  toutes  les  trois  résumées  dans  une  seule  représenta* 
tion,  sur  la  porte  de  bronze  de  la  même  ville,  et  sur  celle  de  Pise  : 
le  Sauveur  est  assis  sur  une  pointe  de  rocher  très-élevée,  avec 
Satan  devant  lui  :  ce  qui  rappelle  à  la  fois  le  désert  oii.il  l'aborda 
et  la  haute  montagne  où  il  le  transporta,  et,  par  conséquent,  la  première 
et  la  dernière  tentation;  la  seconde. est  rappelée  au  moyen  du  Temple  qu 
l'on  voit  à  côté.  Dans  les  miniatures  d'un  Fxultet  qui  appartenait  à  la 
cathédrale  de  Pise,  lorsque  Martini  l'a  publié  ^  et  qui  nous  paraîtrait  à 
peu  près  du  niême  temps ,  on  a  rappelé  aussi  tout  à  la  fois  la  scène  ini- 
tiale et  la  scène  finale  :  la  première  au  moyen  des  pierres  placées  aux 
pieds  du  démon,  et  qu'il  montre  encore  ;  la  seconde,  parce  que  l'on  voit 
qu'il  s'en  va,  et  que  trois  Anges,  de  l'autre  côté,  sont  déjà  profondément 
inclinés  pour  adorer  leur  Dieu,  et  se  mettre  à*son  service.  Quant  à  Notre- 
Seigneur  lui-même,  son  attitude  répond  à  l'idéj  d'une  réponse  victo- 
rieuse, qui  s'applique  également  bien  à  toutes  les  tentations.  La  composi- 
tion prend  ainsi  un  caractère  de  glorification,  caractère  auquel  s'est 
attaché  le  Pérugin,  dans  la  voûte  de  la  salle  du  Borgo,  au  Vatican ,  oii  il 

t.  Martini,  Thés.  bat.  Pisan,,  pi.  xxxvi. 
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a  aussi  opposé,  dans  un  même  tableau,  le  rôle  du  tentateur  et  celui  des 
bons  Anges,  mais*au  moyen  dedeux  figures  du  Sauveur,  placées  sur  le 
premier  et  le  second  plan.  Â  ta  première,  Satan,  sous  une  attitude  bénigne, 
qaî^  avec  ses  cornes,  le  fait  ressembler  à  Moïse,  présente  une  pierre.  La 
seconde  oecope  en  perspective  le  milieu  de  la  scène,  laissée  ouveito 
entre  les  deux  premiers  personnages ,  et  les  Anges  sont  rangés  autour 
d'elle,  portant  la  nourriture  céleste  qui  lui  est  destinée.  Les  vases  qui  la 
contiennent,  en  effet,  semblent  des  vases  à  parfums ,  ils  seraient  insuffi- 
sants pour  contenir  une  nourriture  grossière.  L'on  peut  en  gojuter  Ta- 
rôme,en  continuani,  comme  le  fait  le  Sauveur,  de  méditer  et  de  prier,  de 
sorte  que,disant  à  Satan,  sur  Tavant-scène:  aon  vitdela  parole  de  Dieu  », 
il  montre  sur  l'arrière-scène  comment  on  vit  de  cette  parole ,  et  com- 
ment il  en  a  vécu  pendant  quarante  jours  :  il  le  montre  tout  autant  et 
mieux  qu'il  n'annonce  vouloir  prendre  les  adoucissements  préparés  pour 
ses  besoins  corporels. 

On  comprend,  d'ailleurs,  que  cette  manière  toute  mystique  de  repré- 
senter ce  mystère,  n'est  pas  celle  qui  convient  ordinairement;  mais 
elle  laisse  apercevoir  la  tariété  d'aspect  qu'il  peut  prendre  selon  le  mode 
de  représentation.  On  s'est  occupé  de  savoir  s'il  était  à  propos  que  Satan 
ttnt  les  pierres  dans  la  main,  ou  qu'il  les  montrât  étendues  sur  le  sol. 
Attfond,  il  importe  très-peu  ;  nous  ne  croyons  pas  non  plus  qu'il  faiJIeexi* 
ger  la  présence  de  plusieurs  pierres,  bien  que  le  texte  évaugélique  se 
serve  incontestablement  du  pluriel.  Une  pierre  dans  la  main  du  domon 
exprime  la  substance  du  fait,  et  cela  suffit,  si  l'on  s'est  annoncé  comme 
ne  voulant  ex  primer  que  cette  substance.  Userait  mieux,  assurément,  d'en 
montrer  un  plus  grand  nombre,  quand  la  composition  se  développe  sous 
forme  historique. 

La  pensée  dominante  du  sujet,  qui  doit  se  formuler  dans  la  physiono- 
mie et  le  geste  du  Sauveur,  c'.est  toujours  de  faire  comprendre  (|ue  la 
nourriture  spirituelle  de  l'Ame  prend  le  pas  sur  la  nourriture  matérielledu 
eorps;  celle-ci,  mise  à  son  rang,  mérite  alors  d'être  prise  avec  action 
de  grâces,  el  il  n'est  pas  au-dessous  du  ministère  des  Anges  de  la  dispen- 
ser à  celui  qui  nous  est  donné  comme  modèle. 

De  même,  pour  la  seconde  et  la  troisième  tentation,  il  n*im[-or(e  que 
très-secondaîrement  de  savoir  quel  était  ce  pinacle  du  Temple,  où  le 
Sauveur  fut  transporté,  et  comment  le  repr^^senter  ;  de  savoir  quelle  surtc 
de  mirage  le  Démon  fit  apparaître  ensuite  sur  la  montagne.  Il  suffit  de 
s'arrêter,  sur  de  semblables  points,  à  des  vraisemblances,  et  l'on  mettra 
toute  son  attention  à  montrer  Jé^us  aussi  simple,  aussi  humble  que  pos- 
sible, avec  une  sereine  majesté,  qui  s'animera  d'indignation,  lorsque 
range  déchu  aura  parlé  de  se  faire  adorer  :  celui-ci,  jusque-là ,  aura  pu 
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conserver  un  certain  caractère  de  grandeur  empruntée,  au  travers  duquel 
on  ne  verrait  apparaître  qu'à  la  dérobée  des  signes  de  la  bestialité,  un 
sourire  insidieux,  un  coup  d'çeil  oblique  qui  dénote  l'esprit  du  mal. 
Aussitôt  que  Nôtre-Seigneur  lui  dit  ces  paroles  foudroyantes  :  Vadentro 
Sntanas^  tout  prestige  disparaît;  le  monstre  infernal  doit  reprendre  ses 
formes  les  plus  hideuses,  et  le  Fils  de  Dieu  prendra  un  aspect  foudroyant, 
manifestant  sa  divinité,  sans  se  révéler  au  tentateur,  car  il  l'a  déjà  rois 
dans  l'impossibilité  de  lever  les  yeux  sur  lui.  Cet  esprit  bestial  lui  offrait 
les  splendeurs  d'une  royauté  imaginaire,  et  c'est  lui  qui  est  le  roi;  Satan 
aspirait  à  se  faire  adorer,  et  c'est  lui  qui  est  le  Dieu! 

La  tentation  de  Notre-Seigneur  nous  étant  apparue,  dans  l'art,  avec 
une  couleur  finale  de  manifestation,  nous  sommes  mieux  fondé  à  la  faire 
suivre  des  autres  faits  qui  ont  plus  particulièrement  ce  caractère,  et  aux- 
quels nous  ne  pouvons  accorder  qu'une  brève  attention.  Nous  conoeo- 
trerons  donc,  dans  le  même  article,  le  Miracle  de  Cana^  la  Multiplieatm 
des  painSy  et  les  Vendeurs  chassés  du  Temple;  réservant  un  article  spécial 
pour  la  Transfiguration^  eu  égard  à  l'importance  plus  grande  prise  parce 
mystère,  dans  les  compositions  artistiques. 

Cette  dernière  observation  s'applique  aux  faits  de  cette  nature,  pris  dans 
leurensemble  ;  elle  ne  serait  pas  fondée,  si  on  s'attachait  particulièrement 
à  rère  primitive  de  l'art  chrétien,  puisqu'au  contraire  le  Miracle  de  Cana 
et  la  Multiplication  des  pains  y  jouent  un  rôle  prépondérant,  tandis  qu'il 
faut  relativement  descendre  assez  bas  pour  y  voir  la  Transfiguration  en 
honneur.  Dans  ces  temps  primitifs,  c'était  le  ifiracfe  de  Cana  que  Ton 
représentait  ;  dans  les  temps  modernes,  en  parlant  des  représentations  de 
ce  miracle,  on  dira  plutôt  les  Noces  de  Cana.  En  effet,  c'est  que,  d'abord, 
on  s'attachait  à  Vidée  de  la  transformation  ;  et,  dans  la  suite,  on  en  est 
venu  à  rechercher  plutôt  le  spectacle  des  noces.  Pour  rendre  l'idée,  il  suf- 
fisait de  montrer  Notre-Seigueur  étendant  sa  main  toute-puissante  sur 
les  urnes,  où  s  opérait,  hors  de  la  portée  du  regard,  le  changement  mer- 
veilleux. L'expression  hiéroglyphique  du  fait  pouvait  se  résumer  plus 
complètement  encore,  et,  pour  le  dire,  il  su£Ssail  de  figurer  les  urnes. 
Youlait-on,  au  contraire,  développer  la  représentation ,  on  ne  s'inquiétait 
point  d'y  faire  figurer  les  personnages  qui ,  réellement,  avaient  été  pré- 
sents aux  Noces  de  Cana,  pas  même  la  sainte  Vierge ,  encore  moins  rien 
qui  rappelât  des  noces  ou  un  repas.  On  y  appelait  les  Apôtres,  comme 
étant  les  dispensateurs  des  grâces  célestes,  comme  étant  les  ministres  du 
Sacrement  eucharistique,  ainsi  figurés.  Dans  les  peintures  de  l'antique 
basilique  de  Saint-Clément,  à  Rome,  oii  le  Miracle  de  Cana  est  associé, 
comme  idée,  au  Crucifiement  et  à  la  Résurrection  de  Notre*Seigneur,  pour 
dire  l'expansion  des  grâces  provenant  de  ces  mystères ,  la  scène  e^ 
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développée  comme  fait;  alors  la  sainte  Vierge  s'y  montre  à  cdté  de 
Notre-Seigneurje  roattre  d'hôtel  y  paraît  aussi, soas  de  moindres  dimen- 
sioDS,  et  désigné  par  son  nom  :  Architrielinus,  Les.  circonstances  succes- 
sives de  la  demande  adressée  par  Marie  à  son  divin  Fils,  de  Tordre  donné 
par  eelui-ci  de  remplir  les  urnes  d*eau ,  de  Tappel  fait  à  ce  préposé  au 
service  pour  goûter  cette  eau  changée  en  vin,  sont  ainsi  groupées  dans 
un  seul  moment^  parce  qu'on  a  voulu  les  rappeler  toutes  ;  mais  on  n'a 
tenté  en  rien  de  représenter  d'ailleurs  le  festin.  Au  xii«  siècle ,  sur  la 
porte  de  Bénévent,  et  au  xui*  siècle,  dans  les  bas-reliefs  du  chœur,  à 
Notre-Dame-de-Paris,  si  on  n'a  pas  cherchera  donner  à  la  représentation 
l'aspect  d'un  festin  de  noces,  on  a  du  moins  voulu  qu'on  en  vit  la  table  ; 
1^  convives  y  sont  assis  et  au  nombre  de  quatre  seulement-,  i  Paris,  ils 
sont  placés  dans  cet  ordre  :  la  sainte  Vierge,  Notre-Seigneur ,  l'époux  et 
l'épouse.  L'époux  est  nimbé,  et  il  tient  un  pain  timbré  d'une  croix  ;  on  a 
donc  voulu  en  faire  un  Apdtre,  —  saint  Jean  probablement ,  selon  la 
légende,  —  quoiqu'il  ne  soit  pas  imberbe,  conformément  au  type  ordinaire 
du  Disciple  bien-aimé,  et  tout  particulièrement  dans  la  Cène,  qui  occupe  le 
second  tableau  à  la  suite  de  celui-ci.  Ce  n'est  pas  seulement  Paul  Véro- 
nèse,  parmi  les  modernes,  le  Tintoret ,  le  Bassano,  et  les  autres  peintres 
vénitiens,  qui,  dans  leurs  brillantes  féeries,  ont  compris  que  les  Noces  de 
Cana  devaient  s'offrir  sous  l'aspect  d'une  réunion  nombreuse  et  animée. 
Nous  comparons  diverses  séries  d'estampes  où  elles  sont  représentées. 
Déjà,  dans  la  petite  vignette  de  Simon  Vostre,  les  six  personnages  qu'on 
y  a  logés  ont,  autour  de  la  table,  une  physionomie  assez  vivante.  Un  peu 
moins  limité  par  l'espace,  l'auteur  d'une  série  de  vignettes  sur  l'Ancien 
et  le  Nouveau    Testament,  dédiées  en  i554    et  1557   à  Marguerite, 
duchesse  de  Berry  (fille  de  François  I^',  mariée,  cette  dernière  année,  à 
Emmanuel-Philibert,  duc  de  Savoie)*,  non  content  de  multiplier  les 
convives,  et  deleurdonner  plus  de  mouvement,  a  vouluque  la  table  parût 
s'étendre  hors  du  cadre  de  son  tableau,  et  en  contenir  beaucoup  d'autres. 
Sébastien  le  Clerc,  profitant  d'un  espace  presque  double  d'étendue,  quoi- 
qu'il n'embrasse  pas  plus  de  sept  centimètres  sur  cinq,  a  doublé  les 
acteurs  apparents  de  la  scène,  et  leur  a  donné  plus  d'animation  encore. 
Le  Père  de  Natalis,  dans  sa  collection,  a  souffert  que  le  rôle  de  Jésus  et  de 
Marie,  quoique  mis  assez  en  évidence  sur  un  second  plan,  fût  cependant 
noyé  au  milieu,  non  pas  seulement  d'une  scène,  mais  de  plusieurs  scènes, 
variées  avec  beaucoup  d'entrain,  mais  l'entrain  d'un  dessinateur  évidem- 
ment habitué  à  représenter  des  kermesses  flamandes,  et  heureux  de  se 
retrouver  dans  son  élément. 

1.  fY^vre  i$t  Yètchào  TeMiam^tù^  Lione,  1554;  Figure  delNuovù  Teitamenio,  Lione,  1559. 
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Admettons  que  Ton  veuille  tirer  de  cette  scène  un  effet  pittoresque; 
encore  faudrait-il  en  bien  saisir  le  point  dramatique,  et,  pour  le  mettre 
en  saillie,  lui  subordonner  tout  le  reste.  Trois  moments  sont  principale- 
ment bons  à  choisir:  celui  ou  la  sainte  Vierge  s'adresse  à  Jésus,  celui  oti 
le  miracle  vient  de  s'accomplir ,  le  moment  suivant  oii  naissent  les 
réflexions  que  l'on  peut  en  tirer.  Le  premier  moment  est  propre  surtout 
è  faire  sentir  la  puissante  intercession  qui  appartient  à  Marie.  Il  faudrait 
que  l'on  aperçût  l'embarras  des  serviteurs,  la  confusion  qui  commenee- 
rait  à  gagner  l'époux,  déjà  partagf^e  par  quelques-uns  des  siens,  Tespoir 
et  l'attente  qui  renaît  sur  d'autres  figures,  quand  on  voit  Marie  interve- 
nir. Le  second  moment  s'^rsjit  joyeux  et  triomphant;  mais  un  peintre 
chrétien  ne  doit  pas  oublier  que  cette  joie  doit  être  édifiante,  et  proprgà 
glorifier  Celui  qui  en  est  Tauteur  :  les  regards  se  tourneront  donc  vers 
lui.  C'est  alors  que,  revenus  de  cette  première  émotion  joyeuse,  ces  regards 
prennent  un  caractère  plus  respectueux ,  Tartiste  s'attachant  à  ces  der- 
nières paroles  de  saint  Jean  :  a  Jésus  manifesta  sa  gloire,  et  ses  disciples 
crurent  en  lui  ». 

Le  miracle  de  \a  Multiplication  des  pains,  très-fréquemment  représenté, 
comme  celui  de  Cana^  dans  Fart  chrétien  primitif,-  selon  la  manière  som- 
maire que  nous  savons,  tant  qu'on  s*en  est  servi  comme  expression  sym- 
bolique de  TEucharistie,  a  perdu  cette  faveur  dans  les  autres  phases  de 
l'iconographie.  Au  moyen  âge,  on  ne  le  voit  guère  que  dans  les  séries 
très-développées  des  représentations  évangéliques,  sqr  la  porte  de  Bén^ 
vent ,  par  exemple ,  et  dans  les  mosaïques  de  Monreale.  Il  a  été  omis 
même  dans  la  Bible  des  Pauvres.  Le  sujet  a  été  ensuite  trouvé  peu  favo- 
rable aux  conditions  d'un  tableau  moderne,  et  nous  ne  nous  souvenons 
pas  d'en  avoir  rencontré  la  représentation  en  dehors  des  séries  très-éten- 
dues auxquelles  se  prêtent  les  livres  illustrés.  Mme  Jameson  elle-mém« 
n'en  cite  pas  d'exemples.  Le  peintre  chrétien,  cependant,  pourrait  s.'em- 
parer  heureusement  du  moment  où  Jésus  bénit  les  pains  et  les  poissons, 
les  assistants  tenant  les  yeux  suspendus  sur  lui,  dans  l'attente;  du  moment 
aussi  où,  le  repas  consommé,  ils  les  ramènent  sur  lui,  avec  la  vivacité  dv 
l'enthousiasme  et  de  l'action  de  grâces,  qui  les  porta,  dans  un  premier 
mouvement  de  ferveur,  hélas  !  bientôt  disparu,  à  vouloir  le  proclamer  roi. 
Dans  l'une  et  Tautre  alternative,  il  serait  bon,  selon  l'observation  d'Ayala, 
de  ne  pas  négliger,  si  le  développement  de  la  composition  le  permettait, 
la  circonstance  rapportée  par  saint  Marc,  et  de  ranger  la  fouie  par 
groupes  réguliers;  car  l'ordre  doit  être  considéré  comme  un  élément  ico- 
nographique; pour  représenter  le  bien;  mais,  pour  l'exiger,  il  faudrait 
exiger  aussi  que  tout  tableau  prît  les  proportions  d'un  panorama,  et 
Ayala  ne  songe  pas  assez  aux  conditions  auxquelles  sont  assujetties  beau- 
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coup  de  compositions,  quand  il  préconise,  sans  rcstrictio!!,  ces  circons- 
laoees  d'une  e&actiUide  minutieuse. 

La  scène  des  Vendeurs  chasiés  du  Temple  »  deux  fois  répétée  dans  l'É- 
Taogile,  comme  celle  de  la  Multiplication  des  pains^n'a  point  eu,  comme 
cellr-«î,  le  privilège  d'être  adoptée  dans  le  cycle  primitif  de  l'art;  au 
moyen  âge,  elle  prit  facilement  place  au  même  r^ing  ;elle  l'accompagne 
dans  les  mosaïques  de  Monreale ,  et  si  elle  lui  cède  le  pas  sur  la  porte  de 
Bénévent,  qui  est  plus  ancienne,  elle  le  prend  au  xiv^  siècle,  dans 
les  fresques  de  Giotto,  à  Padoue ,  et  le  conserve  au  xv",  dans  la  Bible  des 
Pauvres.  Depuis  lors,  un  sujet  si  favorable  aux  effetsdramatiques  devait,  par 
celte  raison,  fixer  volontiers  le  choix  des  artistes.  Nous  croirions  aussi,'à 
rbonneur  de  ceux  qui  en  ont  fait  la  commande,  qu'ils  y  ont  vu  la  ma- 
tière d'une  bonne  leçon  à.  ceux  qui,  dans  les  affaires  publiques  et  reli- 
gieuses, apporteraient  un  esprit  d'intérêt  mercantile.  C'est  probablement 
avec  cette  intention,  comme  l'observe  Mme  Jameson,  qu'un  membre  de  la 
famille  Gontarini  fit  placer,  proche  l'entrée  de  la  chapelle,  dans  le  palais 
des  doges,  à  Venise,  le  tableau  de  Bonifazio  dû  à  sa  munificence.  Le  com- 
merce faisait  la  gloire  et  la  richesse  de  Venise,  mais  dans  l'intérêt  même 
de  sa  dignité ,  il  est  des  lieux  dont  il  importe  de  fermer  l'accès  à  toute 
spéculation  privée.  Le  tableau  de  Jouvenet  sur  le  même  sujet,  qui  se 
trouveau  musée  du  Louvre,  avait  été  fait  pour  l'abbaye  de  Saint-Martin- 
des-Champs,  et  ce  sujet  avait  été  choisi  probablement  avec  la  pensée 
d'avertir  ceux  qui  habitaient  cette  maison,  d'en  exclure  ce  qui  était  con- 
traire à  l'esprit  de  leur  état. 

Quant  aux  tableaux  de  Rembrandt,  du  Bassano,  nous  croirions  volon- 
tiers que  le  goût  personnel  des  peintres  avait  élé  pour  beaucoup  dans  un 
pareil  choix,  et  qu'ils  avaient  élé  tentés  l'un  et  l'autre  par  la  multiplicito 
des  détails,  qu'il  leur  donnait  l'occasion  d'exploiter,  selon  la  nature  spé- 
ciale de  leur  talent. 

Effectivement,  tous  les  maîtres  que  nous  venons  de  citer  ont  tendu  à 
rendre  l'effet  pittoresque,  bien  plus  qu'adonner  une  profonde  impression 
de  l'ascendant  extraordinaire  exercé  en  cette  circonstance  par  le  Fils  de 
Marie.  Il  est  vrai  que  ce  peuple  de  marchands  qui  s'enfuient,  se  pressent 
et  se  bousculent ,  ces  animaux  échappés,  ces  tables  renversées,  ces  enfants 
qui  crient,  doivent  amener  à  dire  :  quel  est  donc  cet  homme  qui,  seul,  si 
faiblement  armé,  prend  sur  la  fouie  un  empire  si  foudroyant?  A  l'appui 
de  cette  idée,  Jouvenet  semble  même  avoir  voulu  que  son  Christ  ressem- 
blât, avec  ses  cordes,  à  Jupiter  lançant  la  foudre.  A  certains  égards,  c'était 
lendre  au  but  ;  mais  il  faut  plus  que  cela  pour  l'atteindre  -,  et  pour  faire 
plus,  il  faut  prendre  une  autre  voie;  il  faut  pïus  de  majesté,  et  moins 
d'effort  dans  l'action  du  Fils  de  Dieu ,  moins  de  confusion  autour  de  lui. 
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afln  que  rattention,  moins  distraite,  se  fixe  mieux  sur  lui'.  Alors^  pensez  à 
ces  paro)es.de  saint  Jérôme:  «C'est  là  celui  de  ses  mfracles  qui  me  paraît 
«  le  plus  admirable  !  Comment  concevoir  une  pareille  chose  de  la  part 
«  d'un  homme  qui  se  laissait  mépriser  par  les  scribes  et  les  pharisiens, 
«  comme  s'il  ne  se  fû^pas  élevé  au-dessus  de'la  plus  basse  condition,  et 
9  qui  parut  si  vil  à  leurs  yeux,  qu'ils  osèrent  le  crucifier  ?  Il  faut  qoe, 
«  dans  ce  moment/des  flammes  célestes  aient  jailli  de  ses  yeux.  » 


VII. 


TRANSFIGURATION. 


Lorsque,  dans  l'antiquité  chrétienne,  on  représentait  si  souvent  les 
principaux  miracles  de  Notre- Seigneur,  et  ceux-là  prérérablement  qui 
exprimaient  le  mieux  l'idée  d'une  merveilleuse  transformation  de 
Teau  commune  ^n  une  liqueur  de  prix,  d'un  merveilleux  passage  de  la 
pénurie  à  l'abondance,  des  ténèbres  à  la  lumière,  de  la  maladie  à  la 
santé,  de  la  mort  à  la  vie,  on  entendait  assurément  glorifier  l'auteur  de 
ces  prodiges.  Celaétait  d'autant  plus  vrai  qu'on  leur  faisait  signifier  la  trans- 
formation, mille  fois  plus  fructueuse  et  mille  fois  plus  admirable  encore, 
du  péché  à  la  grftce,  de  la  nature  déchue  à  la  vie  éternelle,  et  tous  les 
moyens  par  lesquels  s'opère,  se  maintient  et  se  propage  ce  renonvel* 
lement  de  l'humanité.  Mais  cette  glorification,  on  la  comprenait  intérien- 
rement,  on  la  disait  par  les  choses,  comme  par  les  termes  d'un  discours: 
on  ne  la  représentait  pas  comme  il  appartient  à  l'art  ,de  le  faire.  Le 
propre  de  l'art  est,  pour  glorifier  le  Sauveur,  de  le  représenter  dans  la 
gloire,  et,  pour  célébrer  son  triompho,  de  le  montrer  triomphant.  En  effet, 
quand  le  christianisme  eut  conquis  sa  liberté,  l'image  du  Christ  triom- 
phant prima,  dans  ses  basiliques,  toute  autre  image.  Et  préférablemeut 
à  toutes  les  autres  circonstances  de  sa  vie  ob  le  Sauveur  s'était  manifesté, 
on  choisit  la  Transfiguration,  oh  extérieurement  il  prit  en  partie  l'éclat 
qui  convient  à  sa  dignité  divine  et  humaine. 

Dans  les  plus  anciennes  représentations  de  ce  mystère,  le  Christ  transfi- 
guré est  une  variété  du  Christ  triomphant,  entendu  dans  la  généralité  des 
termes,  et  si  on  rappelle  ce  queNotre-Seigneur  parut  sur  leThabor,  c'est 
pour  mieux  dire  ce  qu'il  est  éternellement  dans  le  ciel.  Il  ne  s'agit  point 
d'ailleurs,  dans  ces  œuvres  encore  sous  l'influence  de  l'esprit  primitif, 
de  produire  aucune  illusion  sur  les  sens,  et  de  donner  aux  yeux 
quelques  motifs  de  croire  que  les  choses  se  sont  passées  comme  ils  les 
voient  représentées.  A  Saint-Apollinaire  ih  Classe^  près  de  Ravenne,  la 
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BKMaîqae  absidiale  représeote  la  TransSguratioD,  sans  même  que  Notre- 
Seigneur  apparaisse  en  personne.  On  lui  a  substitué  cette  croix  à  l'em* 
branchement  (fe  laquelle  on  distingue  à  peine  une  t6te  de  Christ»  et  qui, 
accompagnée  de  ces  mots  :  Salus  mumdi^  est  placée  au  milieu  d'une  grande 
auréole  circulaire  et  consl^ée.  (Voir  T.  U,pl.xvui,fig.5.)  La  présence  de 
Moïse  et  d'Ëiie,  désigné»t>ar  leurs  noms,  à  droite  et  à  gauche,  combinée 
avec  le  nombre  précis  de  trois  brebis  placées  au-dessous ,  et  repré- 
sentant les  trois  ^pâtres  saint  Pierre,  saint  Jacques  et  saint  Jean,  ne 
laisse  pas  de  doute  sur  la  pensée  dominante  de  cette  composition,  où  Ton 
a  TOttlu  glorifier  l'auteur  du  salut  par  le  souvenir  de  sa  Transfiguration. 

Dans  la  mosaïque  de  l'église  des  Saints-Nérée-et-Aquilée,  à  Rome 
.  (ixe  siècle),  au  centre  de  Tare  triomphal,  oii  la  Transfiguration  a  servi 
également  de  motif  pour  la  glorification  du  Sauveur,  tous  les  person- 
nages figurent,  il  est  vrai,  personnellement,  mais  rangés  avec  une  symétrie 
d'attitude  tout  archaïque. 

Aux  XI*  et  XII*  siècles^  on  voit  apparaître  deux  manières  de  représenter 
la  Transfiguration»  qui  se  sont  perpétuées  et  confondues  chez  les  Grecs 
modernes  :  ou  bien  le  Christ  transfiguré  estsuspeodu  dans  une  auréole,  et 
lance  erdinairement  des  rayons,  qui  le  plus  souvent  vont  atteindre  les 
deux  prophètes  et  les  trois  apôtres;  ou  bien  il  pose  le  pied  sur  un  pic  de 
-montagne.  La  porte  de  bronze  de  Saint-Paul,  le  diptyque-  à  peu  près 
contemporain  du  musée  Barberini,  —  au  sièclesuivant,  la  porte  de  bronzede 
Monreale,  —  plus  tard  le  vitrail  de  Chartres,  publié  par  M.  Didron,  —  plus 
tard  encore,  c'est-à-dire  au  xive  ou  xv«  siècle,  les  diptyques  en  mosaïque 
du  baptistère  de  Florence,  offrent  une  série  d'exemples  de  la  première 
manière^.  On  observe  la  seconde  sur  la  porte  de  Pise,  où  les  deux  pro- 
phètes sont  ensuite  échelonnés  de  chaque  coté,  sur  les  flancs  de  la  mon- 
tagne. Sur  la  Dalmatique  impériale  du  trésor  de  Saint-Pierre,  à  Rome, 
ils  reposent  eux-mêmes  sur  deux  pics  latéraux  :  ce  qui  est  tout  à  fait 

1.  li  anÎT»  que,  ruirëole  étani  eircuUire  (porte  de  Saint-Paul)  et  les  rayons  dUposës 
sjmétriqueiBent,  elle  prend  l'apparence  d'une  roue.  Celte  physionomie  est  surtout  frappante 
sur  le  TÎtrail  de  Chartres,  vu  que  les  rayons  sont  représentes  par  des  handes  raides  et  larges; 
mail  il  faut  prendre  garde  que  Teocadrement  circulaire,  forme  do  panneau,  est  distinel  dd 
riuréole,  qui  est  elliptique  (Didron,  Jîisl.  et  Dieu,  p.  119.  Ann.  areh.,  T.  I,  p.  153).  Sur  les 
diptyques  de  Florence,  où  te  rayonnement  est  analogue,  Taoréole  est  aussi  ellipfique,  <  t  les 
rayons,  aUant  droit  i  chacun  des  Prophètes  et  dee  Apôtres,  ne  sont  pas  régulièremeot  dis- 
posés (Gori,  Tkeg.  pet,  dipt.,  T.  III,  pi.  de  la  p.  334).  L*auréole  est  également  elliptique  sur  le 
éiplyque  Barberini  (Gori,  id.,  id.,  pi.  xxivir  ;  d'Agineoori,  Sculpture,  pi.  xii,  iig.  Si),  où  les 
rayons  ne  la  dépasaeni  pas,  et  de  même  sur  la  porte  de  Monreale,  où  il  n*y  t  pas  de  rayons. 
Ce  serait  donc  seuleaeni  ches  les  Greea  modernes  que ,  combinée  atee  les  rayons ,  Tauréoto 
aarait  pris  habituellement,  selon  Tobservaton  de- M.  Didron,  la  figure  d'vM  rsae  {Guidé  de 
/ePdnficre,  p.  ilS). 


212  GUIDE  DB  i/aRT  GHRÉTIBN. 

conforme  aux  prescriptions  actuelles  du  Guide  de  la  Peinture  du  noiit 
Aihos,  dont  voici  les  termes  :  a  Une  montagne  avee  trois  cimes  :  sur  cette 
«  du  milieu,  lé  Christ  debout  arec  cies  vêtements  Mânes;  il  bénit;  tout 
«  autour,  une  lumière  avec  des  rayons;  sur  la  cime  droite,  Moïse  tenant 
«  les  tables  de  la  loi  ;  sur  la  cime  gancbe,  le  prophète  Êlie.  a  Le  Gmie 
ajoute  plus  loin  :  a  Derrière,  sur  un  cdté  de  la  montagne,  on  voit  le 
«  Christ,  montant  avec  les  trois  ApAtres  et  leur  indiquant  le  sommet  de 
a  la  montagne.  De  l'autre  cdtë,  les  disciples  ^^scendefit  avec  crainte  et 
«  regardent  en  arrière;  le  Christ,  derrière  eux,  les  bénit.  »  Or,  sur  le  pré- 
cieux vêtement  avec  lequel  nous  comparons  cette  description,  on  voit, en 
effet,  les  Apôtres  monter  et  descendre  avec  Notre-Seigneur  :  seulement  les 
attitudes  sont  différentes.  La  même  observation  s'applique  à  une  pein- 
ture citée  par  M.  Julien  Durand,  dans  les  Annales  archéologiques^. 

La  Transfiguration  peinte  par  Giotto,  sur  les  panneaux  de  raimoiredt 
Saifita  Croce,  ne  participe  en  rien  du  caractère  observé  sur  le  moniunafit 
que  nous  venons  de  décrire.  Dans  ce  tableau,  petit  de  dimension,  mais 
grand  de  style,  nous  voyons  pour  la  première  fois  Notre-Seigneur 
hardiment  jeté  dans  l'espacé,  et  affranchi  de  toutes  les  lois  de  la  pesan- 
teur ;  mais  Moïse  et  Êlie  ne  participent  pas  à  ce  jet  extatique,  comaae  plus 
tard,  dans  le  tableau  de  Raphaël  :  ils  sont  représentés  i  genoux,  et  en 
adoration  devant  le  Fils  de  Dieu.  Le  Beato  Angelico,  dans  une  fresque  de 
Saint-Marc,  pour  donner  l'idée  d'une  apparition,  n'a  fait  apercevoir  que 
chacune  de  leurs  têtes  émergeant  dans  l'espace.  Son  Christ,  posé  sur  un 
monticule  représentant  le  sommet  de  la  montagne,  se  dresse  et  étend  les 
br.is,  avoc  beaucoup  de  majesté  et  un  grand  caractère.  L'éclat  lumineas 
est  bien  marqué,  et  chez  lui  et  chez  Giotto,  par  l'effet  d'éblouissement 
rendu  dans  les  Apôtres,  effet  différent  de  celui  de  Raphaël  qui  les  a  ren- 
versé.'f,  différent  aussi  de  celui  du  Pérugin,  oii  la  lumière,  réputée  plus 
douce,  permet  à  ces  heureux  spectateurs  de  la  scène  d'en  goûter  tous 
les  charmes,  et  les  porte-  mieux  à  dire  :  «  il  fait  bon  d'être  ici  >  (T.  !« 
pi.  xiv).  II  eu  est  de  même  dans  le  panneau  de  l'armoire  de  VAnmmeiota^ 
où  M.  Cartier  a  cru  reconnaître,  avec  grande  apparence  de  raison, 
parmi  tous  ces  charmants  petits  tableaux  du  peintre  angélique,  une  autre 
main  que  la  sienne'.  Dans  le  tableau  de  Saint-Marc,  il  y  a  une  gradation 

4.  T.  XXV,  p.  290.  On  y  verra  la  faca  de  la  daloialiqae  doot  noue  parlons.  Noos  rtppeloas 
que  Taulre  fice  a  été  publiée  daae  le  nièase  recueil  (T.  I,  p.  151).  Qaanl  i  TAge  de  ce  Téle- 
menty  noua  rapporleroas  ici  cof  parolea  de  M.  iwlieii  Duraod  :  «  Je  ne  pente  pas  que  ta 
«  daJmatique  ail  été  fabriquée  avanl  le  xii*  siècle  ;  mais  Je  me  garderais  d'affirmer  qn*ellc 
ff  ne  Ta  pas  été  an  ix«.  Dans  les  questions  de  date,  au  sujet  des  ouvrages  byzantins,  cbaeua 
■  base  son  sentiment  sur  ses  impresiiens.  • 

5.  Cartier,  Vie  de  Fra  Angelieo. 


VIE  PUBLIQUE  DE  NOTRE-SEIGNEUR.  923 

d'effet,  qui  elle-même  est  très-belle.  Les  deux  prophètes  ne  sont  pas 
éblouis^  ils  savourent  doucement  Tëclat  de  la  gloire  béatifique;  la  sainte 
Vierge  et  saint  Dominique,  appelés  eui-mômes  mystiquement  à  la  con- 
templation du  mystère,  la  peuvent  goûter,  comme  on  le  fait  dans  la 
patrie  céleste^.  Les  Apdtres  sont  à  Tétat  de  voyageurs,  et  l'on  comprend 
que  ravis,  par  de  pareilles  beautés,  ils  aient  peine  cependant  à  les  contem- 
pler, sans  faiblir,  de  leurs  yeux  mortels. 

Quant  aux  tableaux  du  Pérugin  et  de  Raphaël,  ils  ont  été,  dans  notre 
introduction  (p.  87,  88),  l'objet  de  considérations  que  nous  ne  pourrions 
que  répéter;  nous  ferons  seulement  observer  qu'à  la  différence  de  ceux 
dont  nous  venons  de  parler,  qui  sont  compris  dans  des  séries  de  faits 
évangéliques,  le  sujet  en  avait  été  commandé  à  titre  de  patronage  :  celui 
du  Pérugin,  par  la  confrérie  des  changeurs  à  Pérouse  ;  celui  de  Raphaël, 
pour  lé  maître-autel  de  la  cathédrale  de  Narbonne,  par  le  cardinal  de 
Médicis.  C'est  par  Télan  imprimé  principalement  à  son  Christ,  que 
Raphaël,  dans  ce  tableau,  s'est  montré  si  admirable.  Michel-Ange,  avec 
toute  sa  puissance,  ne  sait  pas  décharger  ses  figures  les  plus  célestes  du 
poids  de  leurs  formes  athlétiques;  on  voit  ici  que  son  émule  lui  a  prisses 
formes  larges  et  ses  muscles  vigoureux  ;  mais  comme  le  souffle  divin  les 
enlève,  sans  qu'il  reste  rien  de  leur  poids  !  Giotto  nous  donne  l'idée 
d*une  simplicité  dans  le  jet,  qui,  sous  la  main  de  Raphaël,  aurait  accru 
encore  la  majesté;  le  Beato  Angelico  nous  donne  l'idée  d'une  lumière 
plus  douce,  et  non  moins  éblouissante  :  plus  douce  pour  des  yeux  béa* 
tiQés,  non  moins  éblouissante  pour  des  yeux  charnels.  Mais  on  ne  peut  le 
méconnaître,  même  en  prenant  Raphaël  comme  le  temps  nous  Ta* fait, 
avec  ses  teintes  trop  brunies,  tandis  qu'il  renverse  les  Apôtres,  il  nous 
enlève  nous-mêmes,  comme  nul  autre  n'a  jamais  su  le  faire. 

On  est  d'accord  pour  reconnaître  que  le  grand  artiste,  dans  la  partie 
inférieure  de  son  tableau,  a  voulu  ménager  un  contraste  :  ta  nature 
déchue,  des  efforts  impuissants  pour  l'affranchir  de  la  plus  humiliante, 
de  la  plus  horrible  suggestion,  sont  mis  en  regard  du  souverain  répara- 
teur, qui,  dans  sa  personne  d'aborJ,  la  relève  et  la  transporte,  et  va  tout 
à  l'heure  apporter  le  remède  aux  maux  que  le  peintre  a  si  vivement 
voulu  nous  faire  sentir.  La  pensée  est  assez  ample  pour  comprendre,  dans 
ane  même  unité,  dt*s  scènes  aussi  diveri^es.  Les  choses  prises  d'aussi 
haut,  il  serait  mesquin  d'arguer  d'aucune  impossibilité  matérielle,  pour 
les  embrasser  d'un  seul  regard,  dans  la  réalité  des  faits;  mais  on  peut 
regretter  que  l'accentuation  trop  vive  donnée  à  la  scène  d'en  bas,  placée 

t.  Noas  l'oblierons,  T.  V,  la  tête  de  liuUe  et  celle  de  la  sainte  Vierge. 
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au  premier  plan,  dislraie  rattention  de  la  scène  d'en  haut  :  d'antiot 
plus  que,  Raphaël  n'ayant  pu  terminer  de  sa  main,  ni  môme  faire 
achever  sous  ses  yeux  une  partie  du  tableau»  déjà,  dans  sa  composition 
originale,  trop  montée  au  delà  du  rôle  d'accessoire,  les  défauts  ont  été 
exagérés  par  des  pinceaux  trop  allourdis  par  la  pesanteur  des  âmes. 

Après  Rapèaël,  Louis  Carrache  a  cru  être  plus  vrai,  la  scène  du  bas 
supprimée,  en  peignant  celle  du  haut  à  grand  fracas,  si  bien  que,  daos 
tout  ce  tapage,  il  vous  plaira,  si  vous  le  voulez,  d'admirer  des  traits 
vigoureux,  des  lignes  qui  fuient,  des  membres  sortis  de  la  toile.  Mais  pour 
nous,  s'il  nous  convient  de  nous  représenter  le  Sauveur  transfiguré  et  de 
nous  transporter  véritablement  sur  le  Thabor,  nulle  aide  pour  nousouvrir 
les  yeux  ne  nous  sera  plus  eflBcace  que  celle  du  frère  Angélique.  Deux 
personnages  sont  introduits  sur  la  scène,  au  titre  même  qui  nous  y 
amène  :  la  sainte  Vierge  et  saint  Dominique,  —  comme  saint  Laurent  et 
saint  Julien,  patrons  des  Médicis,  dans  le  tableaude  Raphaël,  —  ne  figurent 
pas  là  des  acteurs,  mais  des  spectateurs.  Le  fait,  pour  eux,  est,  comme 
il  le  doit  élre  pour  nous,  ravivé  par  le  souvenir  et  la  représentation  ; 
et  leurs  impressions  doivent  être  les  nôtres.  Us  voient  comment  la 
lumière  céleste  éblouit,  sans  avoir  besoin  de  sentir  l'éblouissement;  ils 
nous  montrent  comment  il  faut  être  recueilli  pour  bien  la  voir;  comment 
elle  pénètre,  si  on  la  voit  avec  recueillement. 


VIII. 


GUÉRISONS  0PÉRI^.ES  PAR  NOTRE-SEIGNEUR. 

Pertransiit  benefaciendo.  Les  Juifs  demandaient  au  Fils  de  Dieu  qu'il  se 
fit  reconnaître  par  quelque  signe  dans  l'air  ;  Hérode  fut  d*abord  ravi,  quand 
il  lui  fut  envoyé  par  Pilate,  dans  l'espoir  qu'il  lui  donnerait  le  spectacle 
de  quelque  merveille.  Jésus  ne  se  mettait  point  en  spectacle,  mais  il 
.accomplissait  avec  une  simplicité  aussi  admirable  que  sa  toute-pais- 
sance,  les  prodiges  les  plus  grands,  pour  guérir  un  pauvre  malade,  pour 
rendre  à  un  infirme  l'usage  de  ses  membres,  pour  consoler  une  mère) 
pour  recouvrer  une  âme. 

Pour  faire  tout  cela,  il  ne  lui  fallait  qu'une  parole,  moins  qu'une  pa- 
role, car  une  vertu  sortait  de  lui,  et  il  suffisait  quelquefois  de  toucher 
l'extrémité  de  ses  vêtements,  pour  obtenir  le  miracle  que  l'on  deman- 
dait. Quelquefois  aussi,  pour  des  raisons  mystérieuses,  il  ne  se  conten- 
tait pas  de  parler,  il  employait  certains  signes,  et  des  procédés  extérieurs 
en  rapport  avec  la  signification  du  but  qu'il  se  proposait.  Ainsi,  il 


VIE  PUBLIQUE  DE  NOTRE- SEIGNEUR.  225 

détrempa  de  la  terre  avec  de  la  salive ,  il  en  fit  un  peu  de  boue,  et  il  en 
oignit  les  yeux  de  l'aveugle-né,  pour  lui  rendre  la  vue.  Cette  guérison  se 
fit  graduellement;  d'autres  furent  instantanées.  Il  arrivait  à  Jésus  de 
soapirer,  en  élevant  sa  pensée  vers  les  causes  qui  attiraient  tant  de 
maux  à  Thumanité.  Les  maux  du  corps  étant  la  figure  et  Tefifet,  plus 
ou  moins  direct ,  des  maux  de  Tâme,  il  ne  guérissait  pas  les  uns  Bans  se 
proposer,  par-dessus  tout,  de  porter  remède  aux  autres,  et  souvent, 
en  donnant  la  santé,  il  annonça  expressément  qu'il  remettait  aussi  les 
pécbësi, 

Ces  considérations  et  d'autres  semblables  serviront  à  déterminer  le 
caractère  et  Vattitude  de  Notre-Seigneur ,  dans  la  représentation  de 
ses  divers  miracles.  Quant  à  ceux  qui  en  étaient  directement  Tobjet,  il  ne 
peut  guère  y  avoir  d'incertitude  :  tous  les  artistes  chercheront  à  exprimer, 
dans  leurs  traits,  la  joie,  et  la  reconnaissance.  Il  y  aura  seulement  cette 
différence,  que  les  uns  rendront  ces  sentiments  plus  profonds  et  plus 
intimes,  en  les  concentrant  dans  une  âme,  d'où  cependant  ils  débordent: 
ce  sont  ceux  qui^  eux-mêmes,  sentent  le  mieux.  Les  autres  leur  donneront 
plus  d'éclat  extérieur  :  ce  sont  ceux  qui  recherchent  surtout  la  vie  et  le 
mouvement,  et  qui,  prenant  à  tâche  d'observer  la  nature,  se  sont 
attachés  aux  impressions  les  plus  démonstratives  et  aux  effets  les  plus 
pittoresques. 

ajoutons  qu'en  méqageant  les  expressions,  vous  vous  mettez  en  état  de 
réserver  une  place  pour  ces  impressions  délicates  qui  se  mêlent  aux 
émotions  profondes,  et  qui  sont  une  source  de  tant  de  charme  pour 
l'observateur  qui  sait  les  saisir  :  l'hésitation  de  cet  aveugle  qui,  aux  pre- 
mières lueurs  du  jour,  ne  sait  s'il  doit  en  croire  ses  yeux;  la  prostration 
physique  et  la  sérénité  morale  de  ce  possédé  de  tout  à  l'heure,  que 
Tesprit  du  mal  agitait  de  si  violentes  convulsions.  Puis  quelques-uns  de 
ces  malades  gaéris  se  sont  trouvés  des  hommes  de  caractère,  que  le  Sauveur 
avait  destinés  à  le  glorifier  par  leurs  témoignages,  et  l'on  peut  entrevoir 
qu'ils  seront  des  néophytes  résolus.  Quant  aux  spectateurs ,  c'est  les 
comprendre  d'une  manière  bien  vulgaire ,  que  de  les  faire  se  p4mer 
d'étonnement ,  et  se  torturer  en  mouvements  de  curiosité.  Ils  paraîtront 
bi^n  plus  fortement  frappés ,  s'ils  demeurent  contenus  par  le  respect  et 
cette  sorte  de  stupeur  qui  saisit  les  âmes,  lorsque,  au  milieu  des  préoccu- 
pations de  ce  monde,  un  éclair  de  lumière  surnaturelle  leur  révèle 
l'horizou  d'une  autre  vie.  Il  est  un  moment  où  tout  esprit  médite ,  à  la 
vue  des  choses  d'en  haut,  qu'il  doive  en  sentir  du  dépit  ou  de  l'amour. 

Dans  certaines  compositions,  les  peintres,  sans  s'attacher  à  aucun  lait 
particulier,  se  sont  proposé  le  fait  général  de  guérisons  de  tout  genre 
opérées  par  le  divin  Sauveur.  Ces  compositions  ne  comportent  guère 
T.  IV.  45 
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d'autre  sentiment  que  ceux  de  la  bonté  et  de  la  i>ienfaisance  de  sa  {ilirt, 
que  ceux  de  Taniour  et  de  la  reconnaissance,  d'une  douce  satisfaction  de 
la  part  des  infortunés  ,  objets  de  sa  commisération.  Ce  sujet  a  été  traité 
avec  infiniment  de  charme  par  Overbeck,  inspiré,  selon  toute  apparence, 
par  le  tableau  de  la  chapelle  de  Nicolas  Y,  au  Vatican ,  oii  le  Beato 
Angelico  a  groupé,  dans  un  sentiment  de  suavité,  toutes  sortes  de 
misères,  autour  de  saint  Laurent  distribuant  ses  aumônes.  On  voit  aussi 
quelque  chose  de  semblable  dans  la  fresque  d'André  del  Sarto,  ài'Annun- 
ciata  de  Florence ,  où  les  malades  viennent  chercher  la  guérison  près  du 
tombeau  de  saint  Philippe  Benizzi.  Un  tel  sujet,  ainsi  compris,  serait  bien 
approprié  à  une  salle  d'hôpital,  pour  y  porter  la  consolation  et  la  paix. 

Rembrandt  lui  a  consacré  une  grande  gravure  que  lady  Eastlake 
appelle  son  chef-d'œuvre  :  nous  nous  représentons  facilement  le  genre  de 
supériorité  que  le  grand  maître  hollandais  a  dû  y  apporter.  Il  aura 
rendu  avec  une  vérité  palpitante  l'état  maladif,  l'effet  des  longs  soucis, 
les  espérances,  les  supplications  de  ces  femmes ,  de  ces  vieillards  qui  se 
groupent  autour  de  ce  médecin  capable  de  leur  rendre  la  santé  par  un 
seul  de  ses  regards,  et  le  Sauveur,  levant  la  main  vers  eux,  les  accueillera 
avec  une  bonhomie  de  nature  à  encourager  tous  les  désirs.  L'artiste 
d'ailleurs,  dans  un  de  ses  bons  moments,  aura  su  relever  cette  divine 
figure  par  un  certain  sentiment  de  dignité,  voulant  faire  comprendre  que 
l'importance  de  cette  scène  ne  se  borne  pas  au  soulagement  de  tapt 
d'infirmités  corporelles;  il  aura  aussi  donné  lieu  d'admirer  la  vérité 
d'attitude  dans  le  groupe  d'observateurs  qui  échangent  leurs  réflexions 
sur  la  grande  nouvelle  du  jour  ;  ils  rappelleront  toutes  les  rumeurs , 
toutes  les  opinions  contradictoires,  que  les  miracles  de  Notre-Seigneur, 
au  dire  de  l'Évangile,  faisaient  naître  parmi  ceux  qui  en  étaient  les 
témoins  :  amis,  ennemis,  prétendus  sages  et  modérés;  mais  évidemment 
on  ne  peut  attendre  du  peiutre  d'Amsterdam  qu'il  nous  mène,  dans  le 
sentiment  chrétien,  aussi  loin  que  nous  voudrions  aller. 

L'art  chrétien  primitif  ne  s'était  pas  engagé  dans  la  représentation 
d'un  i^rand  nombre  des  guérisons  opérées  par  Notre-Seigueur;  il  s'en 
était  tenu  à  en  représenter  deux  ou  trois,  celles  qui,  sdon  sa  manière  de 
comprendre,  concentraient  le  mieux  la  force  et  la  signification  de  toutes. 
Le  paralytique,  ou  plutôt  l'un  des  paralytiques,  l'aveugle-né,  quelquefois 
aussi  l'hémorrhoîsse,  furent,  des  nombreux  malades  ou  infirmes  qui 
durent  au  Sauveur  le  recouvrement  de  la  santé ,  à  peu  près  les  seuls 
admis  dans  son  cycle.  Nous  nous  restreindrons  davantage  encore,  et  nous 
nous  contenterons  de  grouper  autour  de  la  Guérison  du  paralytique, 
quelques  observations  qui  donneront  la  mesure  de  celles  que  Ton  pour- 
rait faire  sur  tous  les  faits  analogues. 
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Ce  qui  donne  à  la  guérison  des  paralytiques  sa  plus  grande  importance, 
c'est  que  Notre-Seigneur  la  fit  directement  pour  prouver  qu'il  avait  le 
pouvoir  de  remettre  les  péchés  ^.  Ce  fut  effectivement  dans  ce  sens ,  et 
comme  une  haute  expression  de  la  rémission  des  péchés^  dans  son  lan- 
gage semi-hiéroglyphique ,  que  l'art  chrétien  primitif  mit  ce  miracle  si 
fréquemment  en  scène.  Sa  signification  était  trouvée  si  claire  qu'on  ne 
cherchait  pas  à  la  faire  ressortir  par  les  circonstances  :  s'attachant 
invariablement  à  ces  paroles  :  Toile  grabatum  tuum  et  ambula,  «  prends 
ton  lit  et  marche  »,  les  artistes  du  premier  Age  ont  constamment  re- 
présenté le  paralytique  marchant  chargé  de  son  lit.  Et  souvent,  dans 
les  peintures  des  Catacombes  surtout,  l'accomplissement  de  cette  action 
diftout  ce  que  l'on  a  voulu  dire,  sans  même  que  le  Sauveur  se  montre 
pour  la  commander  K  II  semblerait  que  le  rôle  deNotre-Seigneur,  lorsqu'il 
est  lui-même  représenté ,  devrait  être  en  effet  celui  du  commandement  ; 
mais  ce  n'est  point  là  ce  qui  répondait  alors  le  mieux  à  la  pensée  des 
chrétiens;  sur  les  sarcophages  où  l'on  observe  cette  scène,  le  Christ  ne 
commande  pas,  il  fait  le  geste  de  bénir,  absolument  comme  un  prêtre 
qui  donne  l'absolution  ^. 

Dans  les  récits  évangéliques,  on  distingue  deux  paralytiques  guéris  par 
Notre-Seigneur.:  le  premier  dont  parlent  saint  Matthieu,  saint  Marc  et 
saint  Luc,  et  qui  fut  descendu  du  toit  d'une  maison  (circonstance  rap- 
portée seulement  par  ce  dernier),  pour  être  présenté  au  Sauveur;  le 
second,  dont  parle  saint  Jean  ^,  et<]ui  fut  guéri  à  Jérusalem,  près  de  la 
piscine  probatique.  Comme  ces  paroles  furent  adressées  à  l'un  et  àTautre: 
toile  grabatum  tuum  et  ambula^  il  est  assez  probable  qu'ils  ont  été  confon- 
dus dans  la  pensée  des  artistes  chrétiens  primitifs;  dans  tous  les  cas,  les 
représentations  successives  dont  nous  avons  parlé,  peuvent  convenir  à  l'un 
et  à  l'autre.  Au  vi*  siècle,  dans  les  mosaïques  de  Saint-Apollinaire-le-Neuf, 
à  Ravenne,  il  faut  que  l'on  ait  entendu  rapporter  la  scène  ordinaire  du 
paralytique  emportant  9on  lit^  au  miracle  qui  s'accomplit  près  delà  piscine, 
poisque,  dans  une  autre  composition,  on  voit  i'aXitre  paralytique  descendre 

1.  MaUb.,  IX,  2;  Marc,  ii,  3  ;  Luc,  v,  18. 

S.  Bosio,  Rwn.  tott.,  p.  233,  3i7,  373,  445.  De  Rossi,  Rom.  $oH.,  T.  Il,  pi.  xvi.  Il  est  à 
remarquer  qoe,  dans  la  preini4re  planche  de  Bosio,  le  paralytique  portant  son  lit  est  mis 
ea  regard  d'une  Oraole,  de  chaque  côté  d'une  coinpoâitiun  centrale  représentant  Adam  et 
Eve.  Il  semblerait  donc  quM  représente  Thomme  relevé  de  sa  chute,  en  regfard  de  la  femme 
réhabilitée.  Les  autres  figures  ofirentdes  rapprochements  analogues. 

3.  Bosio,  Rom.  êoit.,  p.  83,  91,  97,  101,  293,  497.  Sur  ces  monuments,  pour  ménager 
l'espace  et  pour  exprimer  une  infériorité  personnelle  ,  le  paralytique  est  de  beaucoup  plus 
petite  taille  que  les  autres  personnages. 

i.  Joao.,  V,  8. 
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du  toit  ^.  HaiSy  dans  les  moDumeiits contemporains,  ou  un  peu  postérieurs, 
sur  là  couverture  de  l'évangéliaire  de  Muriano,  sur  la  boite  en  ivoire  pu- 
bliée par  Gori/et  sur  celle  du  musée  de  Cluny,  que  nous  avons  nous- 
méme  publiée,  sur  la  couverture  de  l'évangéliaire  de  Milan  ^  la  .>cènedu 
paralytique  se  retrouve  uniquement  sous  son  ancienne  forme;  il  en  ast  de 
même  sur  Tivoire  d'Oxford,  attribué  au  viii«  ou  ix*  siècle^  et  moulé  par  la 
société  d'Arundel  3.  Dans  les  mosaïques,  où  les  deux  paralytiques  sont 
représentés,  c'est,  disons-nous,  celui  de  la  piscine  qui  emporte  son  lit.  Saint 
Jean  ne  rapporte  point  qu'au  moment  de  sa  guérison,  Notre-Seigneur  lui 
ait  parlé  de  la  rémission  de  ses  péchés,  mais  les  paroles  qu'il  lui  adressa, 
lorsque,  le  rencontrant  bientôt  après,  il  lui  dit  :  Ecce  sanus  foetus^  jam  noii 
peccarey  «  vous  avez  recouvré  la  santé,  désormais  ne  péchez  plus  »,  témoi*- 
gnent  qu'il  avait  bien  entendu  lui  rendre  par-dessus  tout  la  santé  de  l'âme  ; 
de  sorte  que  l'un  et  l'autre,  guéris  de  la  même  inûrmité,  avec  des  circons- 
tances différentes  sur  un  fond  commun,  expriment  également  la  transi- 
tion de  l'état  du  péché  à  celui  de  la  grâce. 

Aucun  artiste  vraiment  désireux  de  tirer  parti  de  la  poésie  de  son 
sujet  ne  devrait  perdre  de  vue  cette  signification,  quel  que  soit  celui  des 
deu]L  événements  qu'il  se  propose  de  représenter.  Nous  ne  saurions  ré- 
pondre, au  contraire,  que,  sous  l'empire  des  préoccupations  dominantes 
dans  l'art  moderne,  personne,  dans  ces  sortes  de  représentations, 
ait  songé  à  s'élever  au  delà  des  guérisons  du  corps.  Il  faut  conve- 
nir que,  lors  même  que  cette  pensée  plus  haute  aurait  pris  dans  leur 
esprit  toute  la  place  qu'elle  avait  le  droit  d'y  occuper,  il  leur  devenait 
d'une  extrême  difficulté  de  lui  faire  jour,  astreints,  comme  ils  croyaient 
l'être,  par  le  progrès  même  des  procédés  artistiques,  à  repousser  les 
procédés  iconographiques  y  qui  avaient  précisément  pour  but  de  mettre 
la  pensée  surnaturelle  en  relief.  —  La  guérison  corporelle  est  l'image  de  la 
guérison  de  l'âme  :  soit,  pouvaient-ils  dire  ;  mais  à  nous  il  appartient 
de  représenter  ce  qui  se  voit ,  et  rien  au  delà  ;  c'est  à  vous  d'y  attacher  la 
signification  que  vous  jugerez  convenable;  nous  représentons  la  guérison 
du  corps;  songez  à  la  guérison  de  l'âme  :  nous  demeurerons  chacun  dans 
notre  râle.  —  Cette  situation  est  admissible,  pourvu  qu'on  ne  la  don  ne  pas 
pour  le  dernier  mot  de  l'art,  pourvu  surtout  que  l'artiste  ne  se  croie  pas 
dispensé  de  relever,  autant  qu'il  en  est  capable,  par  la  dignité  des 
expressions,  par  le  ton  élevé  de  la  composition,  une  scène  qui  doit  prêter 
à  des  pensées  si  hautes. 

1.  Ciaropini,  VeL  mon,,  T.  II,  pi.  xxvi,  Ag,  1,  8. 

S.  Gori,  Theê,  vel.  dypL,  T.  l\\,  pi.  vm  ;  Suppl.,  pi.  xxiv  ;  T.  1 ,  pi.  ti  de  eet  ouvrage  ; 
Moulagei  de  la  SoàéU  éTArundel,  4«  classe,  n»  1. 
3.  Moulagei  (CArundel,  5«  classe,  n^  3. 
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La  question  ramenée  à  ces  fermes ,  nous  nous  mettons  h  l'aise  pour 
accorder  à  l'un  des  chefs-d'œuvre  de  Murillo  notre  part  d'admiration. 
Nous  ne  lui  refusons  pas  la  vérité  dans  le  sentiment  religieux  ;  nous  ne 
lui  accordons  pas  beaucoup  d'élévation,  même  dans  le  choix  des  formes 
matérielles  ;  mais  ce  qu'il  a  de  vivant ,  de  senti ,  de  coloré ,  d'émouvant , 
avec  son  ton  moyen  et  son  spiritualisme  un  peu  terre  à  terre,  on  le 
retrouve  dans  son  tableau  du  Paralytique.  Et  ce  tableau  offre  un 
ensemble  si  convenable  que,  sans  exciter  la  pensée  à  monter,  du  moins, 
si  elle  y  est  disposée  déjà ,  il  favorise  sa  disposition.  Le  malade  est 
représenté  au  moment  oii  Notre-Seigneur  lui  demande  s'il  veut  être 
guéri,  et  ou  il  répond  qu'il  n'a  personne  à  sa  disposition  pour  le  plonger 
flans  la  piscine,  quand  l'eau  vient  d'être  agitée.  Il  parle  avec  un  air 
de  tristesse  résignée ,  et  regarde  le  Sauveur ,  sinon  avec  l'espoir  d'ob- 
tenir tout  ce  qui  va  en  réalité  lui  être  accordé,  au  moins  comme  sensible 
à  l'attention  qui  lui  est  prêtée  par  un  inconnu  si  bienveillant,  et  comme 
pouvant  en  attendre  quelque  secours.  Ces  sentiments  sont  vrais,  et  ils 
annoncent  une  âme  bien  préparée  pour  ce  qui  doit  suivre.  Le  Sauveur,  de 
son  côté,  par  le  mouvement  de  sa  main  en  avant,  témoigne,  quoique  avec 
une  grande  simplicité,  vouloir  aller  beaucoup  au  delà  d'un  acte  de 
commisération  infructueuse.  La  pensée  où  il  est  d'agir  ultérieurement, 
est  rendue  plus  apparente  par  le  contraste  des  trois  Apôtres  dont  il  est 
accompagné.  Il  sait  ce  qu'il  veut  faire,  et  l'on  voit  que  leur  compassion, 
au  contraire,  est  embarrassée  et  sans  issue.  Tout  cela  est  vrai  encore,  et 
d'une  vérité  pleine  de  charme  :  ce  qui  tient  principalement  aux  senti- 
ments, qui  sont  vertueux  chez  tous  les  acteurs  de  la  scène.  L'âme  se 
repose.  Puis  la  charité^  qui  pourvoit  aux  besoins  corporels,  remplissant 
les  conditions  du  bien,  de  la  part  de  celui  qui  reçoitcomme  chez  celui  qui 
donne ,  il  ne  lui  faut  qu'un  faible  effort  pour  atteindre  les  régions 
spirituelles  de  la  grâce  et  du  salut.  Qu'il  Tait  calculé  ou  non  ,  une  autre 
condition  favorable  à  ce  résultat,  dans  le  tableau  de  Murillo,  c'est  que  les 
accessoires  du  fond  ne  partagent  pas  trop  l'attention.  La  piscine  est 
éloignée  :  ses  portiques,  les  infirmes  qui  l'entourent,  en  petit  nombre 
pour  éviter  la  confusion,  assez  pressés  toutefois  pour  montrer  qu'ils  étaient 
nombreux,  l'ange  qui  se  laisse  apercevoir,  venant  du  ciel,  avertissent 
la  pensée  sans  la  distraire  ^ 

Pour  l'artiste  habile  à  manier  le  pittoresque,  il  faut  comprendre  néan- 
moins qu'il  soit  tenté  de  rapprocher  tous  ces  éléments  :  de  l'eau,  de  l'ar- 
chi*ecture,  l'anxiété  de  l'attente,  dans  cet  assemblage  de  gens  qui  offrent 

1.  Ce  tableau,  originairement  à  l'hôpital  de  la  Charité ,  à  Sëville ,  est  pané  enivite  dant 
la  galerie  du  maréchal  Sonlt. 
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un  aperçu  de  toutes  les  infirmités  humaines.  Groupes  sur  les  degrés  de 
la  piscine  miraculeuse,  ils  seront  empruntés  à  toutes  les  classes  de  la  so- 
ciété, car  le  rang  et  la  richesse  ne  donnent  point  le  privilège  de  la  santé, 
mais  seulement  la  possibilité  de  faire  plus  de  frais  pour  la  poursuivre, 
sans  être  plus  assuré  de  Tatteiodre.  Et  au  milieu  de  ce  pêle-mêle,  de  cet 
empressement,  voici  Celui  qui,  non-seulement  tient  dans  sa  main  la  vieet 
la  santé,  mais  qui  est  lui-même  la  résurrection  et  la  vie.  Il  passe 
inaperçu  du  plus  grand  nombre,  et  choisit  un  pauvre  délaissé  pour  lui 
accorder  libéralement  un  bien  si  désiré  de  tous. 


IX. 


LA  AËSCRREGTiON  DE  LAZARE. 


Jésus,  venu  en  ce  monde  pour  détruire  Tempire  de  Satan,  a  voulu  aussi 
nous  libérer  de  la  mort ,  qui  est  l'œuvre  de  cet  esprit  de  ténèbres.  L'Ê- 
vangile  cite  trois  morts  qu'il  a  ressuscites,  et  l'on  ne  peut  douter  qu'en 
outre  des  intentions  bienfaisantes  qu'il  manifesta  en  ces  diverses  occa- 
sions, il  n'ait  voulu  donner  autant  d'images  de  la  résurrection  à  la 
grâce,  et  autant  de  (?ages  de  la  résurrection  finale  à  la  gloire  promise  à 
tous  les  chrétiens  qui  lui  demeureront  fidèles. 

On  a  remarqué  que  les  trois  morts  ressuscites  par  Notre-Seigneur  :  —  la 
iille  de  Jaïre,  qui  venait  seulement  de  rendre  le  dernier  soupir^  ;  le  fils  de 
la  veuve  de  Naïm ,  dont  le  convoi  funèbre  était  déjà  en  marche,  et  sorti 
de  la  ville  ^i  Lazare,  qui,  depuis  quatre  jours,  était  enfoui  dans  le  tom- 
beau, et  dont  le  corps  entrait  déjà  en  putréfaction,  — représentaient  autant 
de  degrés  divers  dans  l'état  des  âmes  mortes  par  le  péché  :  les  unes  qui 
s'en  relèvent  après  une  chute  récente;  les  autres  chez  lesquelles  il  est 
devenu  une  habitude  qui  commence  à  s'invétérer;  d'autres  enfin,  où 
cette  habitude  est  passera  l'état  de  corruption.  Or,  tant  que  nous  somnaes 
dans  ce  monde,  il  n'est  aucun  de  ces  états  de  mort,  dont,  avec  le  secours 
de  la  grâce,  nous  ne  puissions  ressusciter.  Il  serait  parfaitement  selon  le 
génie  de  Tari  chrétien,  de  mettre  en  regard  des  trois  résurrections  accom- 
plies par  Notre-Seigneur ,  la  conversion  de  trois  pécheurs  enfoncés,  à  des 
degrés  divers,  dans  l'ornière  du  mal  :  un  premier,  qui  se  repent  et  fait 
pénitence,  aussitôt  après  avoir  succombé  par  l'effet  d'une  séduction  acci- 


1.  Mallti.,  IX,  t8;  Marc,  v;21  ;  Luc,  viii,  4t. 

2.  Luc,  VII,  11. 
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dentelle  ;  un  second^  qui  se  serait  laissé  entraîner  à  des  liaisons  oou- 
pables  ;  un  troisième,  qui  serait  allé  jusqu'au  vice. 

Néanmoins,  la  résurrection  de  Lazare  est  un  des  sujets  qui  tiennent  le 
plus  de  place  dans  tous  les  cycles  de  l'art  chrétien  ;  celles  du  fils  de  la 
veuve  de  Naîm  et  de  la  fille  de  Jaîre  n'ont  jamais  été  qu'assez  rarement 
représentées.  Aux  époques  où  l'on  recherchait  l'idée^  sans' songer  i  l'effet 
pittoresque ,  la  résurrection  de  Lazare ,  sans  cesse  répétée,  était  trouvée 
suffisante  pour  inculquer  en  toute  occasion  aux  fidèles  la  double  pen- 
sée de  la  vie  de  la  grâce,  qui  leur  était  rendue,  et  de  la  vie  de  la  gloire, 
qui  leur  était  promise.  On  conçoit  moins  pourquoi,  au  point  de  vue  du 
sentiment,  on  n'a  pas,  dans  la  suite ,  cherché  plus  souvent  à  tirer  parti 
des  touchantes  situations  où  l'on  vit  Jésus  s'apitoyer  sur  le  sort  d'une 
mère,  et  lui  rendre  son  unique  enfant  ;  puis  réduire  effectivement  aux 
proportions  d'un  court  sommeil,  la  mort  bien  réelle  d'une  tendre  jeune 
fille.  Les  circonstances  de  ces  deux  événements  sont  éminemment  propres 
à  faire  tableau;  mais  il  nous  suffira  de  cette  simple  remarque,  et  nous 
n'avons  pas  trop  du  reste  de  cet  article,  pour  faire  connaître  les  différentes 
manières  de  représenter  la  résurrection  de  Lazare,  qui  ont  été  adoptées 
suivant  les  temps. 

Dans  les  peintures  des  Catacombes,  et  sur  les  fonds  de  verre,  la  compo- 
sition se  réduit  aux  seules  figures  de  Notre-Seigneur  et  de  Lazare.  Lazare, 
dans  les  peintures  du  cimetière  de  Saint-Calixte,  dites  des  Sacrements,  est 
debout ,  et  déjà  sorti  du  tombeau  ^  ;  c'est  l'indice  d'une  époque  plus 
ancienne  que  celle  des  autres  monuments  du  même  genre,  et  où  le  type 
consacré  n^avait  pas  encore  prévalu.  D'après  ce  type^  que  l'on  retrouve 
presque  invariablement,  depuis  la  fin  du  ui*  siècle  jusqu'au  vi*,  Lazare 
est  représenté  à  l'état  de  momie  (momie  qui  n'a  que  la  taille  d'un 
enfant) ,  et  encore  dans  le  tombeau,  quoique  presque  toujours  il  y  soit 
posé  debout.  Le  plus  souvent,  Notre-Seigneur  étend  vers  lui  la  verge  de 
sa  toute-puissance,  verge  qui  devient  la  croix  sur  quelques  monuments 
un  peu  postérieurs  (voir  T.  I,  pi.  vi).  Sur  les  sarcophages,  la  composition 
commence  à  se  développer  :  outre  que  le  Christ  s'y  montre  presque  tou- 
jours accompagné  de  quelques-uns  de*ses  Apôtres,  on  voit  généralement 
à  ses  pieds  une  des  deux  sœurs  de  Lazare,  qui  l'implore.  La  scène  tour- 
nerait ainsi  facilement  aux  sentiments  affectueux,  et  on  les  voit  poindre 
sur  un  de  ces  monugients,  où  la  pieuse  sœur  a  pris  sa  main,  et  où 
il  semble  lui  dire  :  «Je  suis  la  résurrection  et  la  vie'  ».  Il  semble  que  l'on 


1 .  De  Rogfi,  Ram.  toit.,  T.  W,  pi.  xiv. 

2.  Bo«io,  Rom,  90tt.,  p.  155.  Sur  un  autre  garcophage,  publié  par  Bosio,  p.  293,  derrière 
le  Christ  ressuscitant  Lasare ,  on  voit  un  petit  personnage  nu.  Nous  supposerions  que  c'est 
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doive  reconnaître  Marthe  et  Marie  —  l'une  agenouillée  aux  pieds  du  Sau- 
veur, l'autre  debout  auprès  de  lui  —  sur  un  autre  sarcophage,  publié  par 
Bosio,  et  qui  est  maintenant  au  musée  de  Latran  ^  ;  on  les  retrouve  sur  une 
tabletteen  ivoire,  provenant  de  l'église  de  Saint-André  d'Amalfi,  et  publiée 
par  Gori  *.  La  verge  portée  par  le  Sauveur  nous  incline  à  croire  que  ce 
monument  ne  descend  pas  beaucoup  au-dessous  du  vi®  siècle;  nous  aurions 
été  porté  à  tirer  la  même  conclusion,  de  la  forme  de  momie  dans  le  fond 
de  sa  niche,  laissée  à  Lazare;  mais  nous  la  revoyons  au  xii®  siècle,  sur  la 
porte  de  Bénévent,  où  les  deux  sœurs  sont  aussi  aux.  pieds  de  Jésus.  L'on 
trouve  une  disposition  différente  sur  les  portes  de  Monreale  et  de  Pise. 
Lazare  est  plus  éloigné  et  couché  dans  son  tombeau;  Marthe  et  Marie 
s'inclinent  uniformément  devant  Notre-Seigneur ,  dans  une  position 
qui  prend  une  teinte  d'archaïsme  plus  prononcée  que  sur  les  monu- 
ments plus  anciens,  cependant,  dont  nous  venons  d  parler.  Cette 
prostration  simultanée  et  uniforme  est  tellement  passée  en  pratique, 
qu'elle  a  été  adoptée  au  xiv^  siècle  par  Giotto  ;  on  l'observe  dans  les 
fresques  de  Padoue,  où»  d'ailleurs,  le  peintre  florentin  a  imprimé  le  carac- 
tère de  sa  vive  originalité,  spécialement  dans  la  scène  dont  il  s'agit.  Pour 
la  première  fois,  elle  prend  sous  nos  yeux  un  tour  dramatique,  et  l'on 
voit  que  Giotto  a  voulu  rappeler  tout  à  la  fois,  dans  son  tableau,  les  cir- 
constances supcessives  du  fait.  Marthe  et  Marie  ont  imploré  Tune  après 
l'autre  le  divin  Ami  de  leur  frère  :  — elles  l'implorent  ensemble.  Quand  le 
Sauveur  commanda  d'ouvrir  le  tombeau ,  quelques-uns  des  assistants 
témoignèrent  qu'ils  en  craignaient  les  exhalaisons  félidés  :  —  ils  se  bou- 
chent encore  le  nez.  —  La  pierre  fut  cependant  levée  :  —  on  la  lève  encore. 
—  Notre-Seigneur  enjoignit  à  Lazare  de  se  lever  :  —  c'est  ce  qu'il  fait 
maintenant;  et  dans  son  attitude  de  commandement  douce  et  assurée,  le 
Seigneur  est  vraiment  beau.  Lazare  se  leva,  encore  entouré  de  ses  band^"- 
lettes,  mais  plein  dévie  etdesant'S: — il  s'est  levé;  mais  pour  montrer  qu'il 
était  mort,  le  peintre  lui  a  laissé  un  aspect  décharné  et  sans  vie.  Un 
autre  personnage  le  tient  doucement  dans  ses  bras,  et  semble  dire  aux 
assistants  émerveillés  :  a  Le  voici  »  !  Quel  est  ce  personnage?  il  est 
nimbé,  il  est  donc  déterminé;  ce  n'est  pas  un  Apôtre  :  les  Apdtres  sont 
derrière  Notre-Seigneur  i  on  ne  comprendrait  pas  pourquoi  ils  rem- 
pliraient ce  rôle;  pourquoi  aussi  ils  auraient  la  tête  couverte  de  leur 
manteau,  comme  on  l'observe  chez  le  personnage  en  question.  Ne  serait- 

A':laiD,  par  qui  est  venue  la  mort.  Il  serait  ainsi  placé  en  opposition  avec  la  vie  reodne  à 
Lazare,  pour  dire  qu*elle  est  rendue  à  Thumanité. 

1.  Bosio,  Rom.  $oU.,  p.  103.  , 

S.  Gori,  Thés.  vel.  dypi.,  T.  111,  pi.  xiii. 
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ce  pas  Lazare  Ini-méme,  doublement  représenté ,  comme  on  en  voit 
maints  exemples  dans  des  scènes  de  résurrection?  Nous  n'en  rapporterons 
qu'un  seul^  celui  qui  a  été  donné  par  André  del  Sarto ,  dans  les  fresques 
deVAnnunciatûy  oh  l'enfant  ressuscité  au  contact  du  corps  de  saint  Phi- 
lippe Benizzi,  apparaît  mort  et  vivant.  Cet  exemple  suffit  pour  montrer 
que  notre  conjecture  n'est  pas  dénuée  de  fondement.  Alors  Lazare 
vivant  dirait  lui-mêm^,  en  se  montrant  demi-mort,  dans  son  autre 
figure  :  «  Me  voilà,  j^ 

Ou  comprendra  ce  qu'il  y  a  d'effort  et  de  hardiesse,  dans  cette  tenta- 
tive pour  rendre  visible  en  un  tableau  la  succession  des  faits.  Le 
B^aio  Angelico,  dans  son  panneau  de  l'armoire  de  VAnnunciata^  à  TAca- 
démie  de  Florence ,  a  suivi  de  très-près  Giotto  ;  mais  il  n'a  pas  osé  lui 
emprunter  ce  trait  hardi.  Son  Christ  aus>i,  commande  à  la  fois  avec  dou- 

m 

ceur  et  assurance  d'être  obéi;  moins  beau  que  celui  de  Giotto,  faute 
d'assez  de  fermeté  dans  le  geste,  il  est  beau  encore  ;  les  deux  sœurs  sont 
plus  dans  Je  vrai,  n'étant  pas  aussi  uniformément.aux  pieds  de  Jésus,  et 
plutôt  dans  le  sentiment  de  l'attente  que  dans  celui  de  la  supplication  ; 
elles  ont  supplié,  elles  ont  pleuré,  elles  attendent  dans  la  prière  ;  prière 
plus  ardente  chez  Marie,  plus  résignée  chez  Marthe.  Où  le  frère  Angélique 
montre  le  plus  de  supériorité,  c'est  dans  les  sentiments  de  piété  que 
manifestent  les  Apôtres,  saint  Pierre  surtout.  Le  pieux  artiste  n'a  consacré 
que  deux  personnages  à  la  représentation  de  tous  les  autres  assistants, 
l'un  encore  occupé  à  se  préserver  de  l'odeur  infecte  qu'il  croyait  devoir 
s'exhaler  du  tombeau  ouvert,  l'autre  saisi  d'étonnement  et  presque 
d'effroi.  Ce  ne  sont  pas  des  amis,  et  leurs  expressions  ne  mériteraient  que 
des  éloges,  si  elles  étaient  un  peu  plus  modérément  ménagées,  comme  pro- 
presà  exprimer  la  variété  des  impressions  que  le  miracle  du  Sauveur  pro- 
duisit dans  la  foule.  Ce  petit  tableau  offrirait  encore  les  germes  de  la  plus 
grande  beauté,  dans  la  figure  même  de  Lazare,  dressé  debout  dans  ses 
bandelettes,  et  s'y  soutenant  par  la  seule  puissancede  l'injonction  divine; 
moins  décharné  que  dans  le  tableau  de  Giotto,  il  conserve  encore 
quelque  chose  de  l'aspect  du  tombeau,  assez  pour  montrer  qu'il  se 
réveille  à  la  vie,  et  son  premier  sentiment  est  celui  d'une  douce  recon- 
naissance, rendue  sensible  par  la  seule  inflexion  de  son  regard  et  la 
jonction  de  ses  mains,  à  demi  dégagées  à  cet  effet  de  leur  enveloppe. 

Aucun  tableau  de  la  résurrection  de  Lazare  n'a  eu  autant  de  succès 
et  n'a  fait  surtout  autant  de  bruit  que  celui  auquel  le  concours  du  dessin 
de  Michel-Ange  et  du  coloris  de  Sébastien  del  Piombo  semblait 
assurer  le  triomphe  sur  les  œuvres  les  plus  éminentes  de  Raphaël; 
mais  la  Transfiguraiion  n'en  domine  pas  moins  de  toute  sa  hauteur  le 
tableau  que  l'on  prétendit  lui  opposer.   A  part  l'importance  que  lui 
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donoe  le  souvenir  de  celte  rivalité,  \^  Résurrection  de  Lazare  dont  s'honore 
justement  National  Gallery^  est  surtout  un  tableau  très-bien  peint  et 
très-bien  dessiné,  oii  rien  lae  choque  le  sentiment  chrétien,  mais  où  rien 
nQn  plus  ue  l'élève  bien  haut. 

Parmi  les  plus  remarquables  tableaux  modernes  que  l'on  puisse 
citer  sur  ce  sujet,  celui  de  Jouvenet,  dans  la  galerie  du  Louvre/  se  fait 
remarquer  par  le  mouvement  excessif  des  poses  et  des  sentiments 
(caractère  commun  à  toutes  les  compositions  analogues  depuis  le 
xvi<)  siècle),  où  ressortent  surtout  la  curiosité  et  l'effroi  de  quelques 
spectateurs.  Les  deux  sœurs  se  distinguent  peu  dans  la  foule.  Notre- 
Seigneur,  s'il  ne  la  dépassait  de  la  tête,  par  un  heureux  artifice  de  com- 
position, y  demeurerait  lui-même  presque  inaperçu.  11  y  a  quelque 
chose  de  plus  beau  dans  Lazare  ébloui  par  la  lumière,  au  moment  où 
il  se  lève. 

Overbeck,  naturellement,  a  t'ait  régner  dans  la  composition  que  nous 
lui  devons  des  sentiments  plus  pieux,  et,  en  cela  même,  il  est  plus 
voisin  du  vrai.  Chez  lui ,  le  Sauveur  est  bon,  Lazare  est  reconnaissant, 
la  foule  attendrie,  et,  pour  rappeler  l'opposition  que  rencontra  une  mani- 
festation si  bien  faite  cependant  pour  convaincre,  il  suffit  du  seul 
personnage  qui  s'éloigne.  Mais  on  regrette  dé -ne  pas  reconnaître  Marthe 
et  Marie  parmi  d'autres  femmes  également  touchées.  La  scène  se  passe 
dans  une  grotte,  dont  la  large  entrée  sert  de  fond  à  la  figure  du  Sau- 
veur, et  Lazare  sort  de  son  tombeau,  comme  d'une  fosse  ouverte  dans 
le  sol.  Cette  disposition  est  favorable  à  l'effet  proposé,  d'autant  plus 
qu'elle  est  secondée  par  une  heureuse  distribution  de  la  lumière  que 
répand  sur  la  scène  une  ouverture  formée  dans  la  voûte. 

Dans  tous  les  cas,  le  sujet,  dans  ce  dessin,  ne  nous  apparaît  que  sous 
l'une  de  ses  faces,  et  nous  croyons  devoir  clore  les  quelques  pages  que 
nous  lui  avons  consacrées ,  sous  l'impression  du  grand  parti  que  Ton 
pourrait  tirer  des  compositions  du  xiv»  et  du  xv*^  siècle,  en  les  modifiant 
par  l'emploi  bien  ménagé  des  ressources  et  des  observations  dont  Tari 
a  pu  s'enrichir  depuis  Gibtto  et  le  frère  Angélique.  Que  Jésus  ait  autant 
d'autorité  que  le  premier  a  voulu  lui  en  donner,  qu'il  soit  aussi  sna^e 
que  l'autre  savait  le  faire,  que  Lazare  se  soit  levé,  avec  des  traces  encore 
sensibles  de  son  séjour  dans  le  tombeau,  mais  que  son  œil  soit  vif  et 
son  air  reconnaissant;  que  Marthe  et  Marie  se  distinguent  Tune  et  l'autre, 
fortement  accusées,  chacune  dans  son  rôle.  Ne  laissez  subsister  qu'un 
indice  de  la  crainte  que  des  spectateurs  de  peu  de  foi  ont  eue  de  l'odeur 
cadavéreuse  qui  naturellement  aurait  dû  s*exhaler  à  l'ouverture  du 
toml)eau.  Faites  éclater  la  foi    et  le  contentement  sur  le  visage  des 
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disciples;  que.  les  autres  ne  soient  curieux ,  étonnés,  ébahis  que  modé- 
rément, ne  fut-ce  que  pour  ne  pas  leur  laisser  prendre  le  ton 
sur  les  figures  principales,  par  le  trop  d'éclat  de  leurs  sentiments  plus 
vulgaires;  et  si  vous  le  voulez,  ajoutez  en  arrière  une  ou  deux  figures  de 
francs  opposants,  soucieux  et  confondus,  car  telle  dut  être  leur  première 
impression  avant  de  s'être  réciproquement  enhardis  à  montrer  leur 
haine  et  leur  envie,  accrues  à  proportion  du  relief  et  du  crédit  que  devait 
acquérir  Tauteur  de  ces  œuvres  vraiment  divines. 


X. 


ENTRÉE  DE  NOTRE-SEIGNEUR    A  JÉRUSALEM. 

Notre-Seigneur ,  lors  de  son  entrée  triomphale  &  Jérusalem,  aux 
approches  de  sa  Passion,  consentit  à  recevoir  les  honneurs  de  la  royauté 
qu'il  avait  refusés  jusques-là.  Ne  voulant  pas  user  de  sa  souveraineté  en 
ce  monde  ,  il  ne  craignit  pas  au  moins  de  l'affirmer,  le  moment  venu. 
Les  paroles  de  saint  Matthieu:  Ecce  rex  tuus  mansuetus,  «  voici  ton  roi 
plein  de  douceur  •,  ne  laissent  pas  de  doute  qu'il  n'ait  alors  accepté  dans 
ce  sens  les  honneurs  qui  lui  furent  rendus.  Ce  sujet,  l'un  de  ceux  qui 
avaient  été  adoptés  par  les  sculpteurs  des  anciens  sarcophages,  s'y  voit, 
contre  l'ordinaire,  traité  quelquefois  avec  assez  de  développement  pour 
former  lui  seul  un  véritable  tableau  ,  si  on  l'isole  des  autres  sujets,  avec 
lesquels  il  se  lie  néanmoins  par  une  pensée  commune.  Ses  circonstances 
se  prêtaient  à  ce  développement,  mais  il  y  portait  surtout  par  sa  signi- 
fication; il  n'est  pas  besoin  d'y  lier,  au  moyen  d'interprétations  symboli- 
ques, l'idée  de  triomphe,  aliment  essentiel  de  toutes  les  productions  de 
Fart  chrétien  aux  iv^^  et  v*  siècles.  Le  triomphe  du  Sauveur  est  le  fait  lui- 
même:  Ckrisiwvincit^  régnât  y  imperat^  «  Jésus-Christ  est  vainqueur,  il 
règne,  il  commande  )>.  L'entrée  à  Jérusalem  ne  fut  historiquement  qu'un 
triomphe  passager  ;  mais  ce  triomphe  exprimait  un  droit  absolu,  et  il 
est  l'image  d'un  triomphe  perpétuel.  En  tant  qu'homme,  Jésus  salué 
solennellement^  ce  jour-là,  du  titre  de  fils  de  David,  était  le  roi  légitime 
do  peuple  juif;  en  tant  que  Dieu,  il  est  absolument  le  Roi  des  rois,  le 
Seigneur  des  seigneurs.  Roi  pacifique  par  excellence,  il  fait  la  guerre; 
mais,  de  tous  les  vainqueurs,  il  est  le  seul  dont,  la  victoire  sera  définitive 
et  aura  pour  fruit  la  paix  sans  fin. 

L'extension  donnée  à  l'entrée  triomphale  de  Notre-Seigneur  à  Jéru- 
salem ne  va  pas,  sur  les  anciens  sarcophages,  au  delà  des  termes  d'un 
résumé.   Le  caractère  de  l'art  à  cette  époque  n'aurait  pas  comporté  une 
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mise  en  scène  comme  nous  la  comprendrions  aujourd'hui.  Cependant, 
sur  Tun  des  sarcophages  du  Vatican  ,  le  nombre  des  personnages  qai 
viennent  y  concourir  s'élève  jusqu'à  neuf,  les  uns  étendant  des  draperies 
sur  le  sol ,  les  autres  s'avançant  au*devant  du  Sauveur  avec  des  palmes 
et  des  guirlandes  de  feuillage  ;  d'autres  encore  le  suivent  et  l'acclament  ^ 
Il  y  a,  dans  toute  cette  scène,  de  l'action  et  de  la  vie,  qui  contraste 
avec  le  tableau  du  Beato  Angelico  consacré  au  *Ynéme  sujet ,  dans 
les  panneaux  de  l'Académie,  à  Florence,  ei où  Ton  observe  une  sin- 
gulière quiétude  et  presque  de  l'immobilité,  quoique  les  personnages 
soient  plus  nombreux.  Il  est  constant  que  les  artistes  du  w^  siècle  ani- 
maient plus  volontiers  une  scène ,  conformément  à  l'imitation  de  la 
nature,  qu'on  ne  l'a  fait  après  eux.  On  voit  aussi  qu'il  a  manqué  quelque 
chose  au  saint  religieux  de  Fiésole,  pour  rendre  tout  le  mouvement  qu'il 
a  voulu  donner  à  la  marche  du  Sauveur  et  de  son  cortège;  on  voit  qu'il 
avait  observé  la  nature  plus  qu'il  ne  l'a  rendue;  mais,  par  la  pensée, 
modifiez  son  œuvre  selon  les  indications  mêmes  qu'il  a  données,  et  tout 
est  dans  le  vrai,  selon  le  type  de  suavité  qui  lui  est  propre.  Il  veut  faire 
aimer  Jésus;  et  dans  les  doux  regards  de  ses  personnages,  il  montre 
combien  on  peut  l'aimer.  Le  sculpteur  de  notre  antique  sarcophage 
le  veut  faire  acclamer.  Dans  ces  diversités  de  sentiments,  gît  ce 
qui  distingue  le  plus  deux  oeuvres  profondément  chrétiennes ,  cha- 
cune dans  son  genre.  Dans  l'une  et  l'autrC)  le  Christ  bénit;  dans  la 
pensée  de  Tune  et  de  l'autre,  on  sent  le  Dieu  ;  mais,  ici,  il  se  manifeste 
par  l'excès  de  sa  bonté;  là,  on  a  voulu  signitier  le  commencement  de  son 
règne  sans  lin.  Représenté  avec  le  type  de  son  immortelle  jeunesse,  plein 
d'une  noble  aisance,  il  va  entrer  dans  Jérusalem,  et  son  humble  monture, 
élevée  en  dignité  par  un  si  glorieux  fardeau,  richement  enharnachée. 
dresse  la  tête  avec  une  juste  fierté,  prenant  un  pas  haut  et  hardi  jusqu'à 
Texagération. 

Dans  ce  tableau  et  dans  tous  ceux  que  nous  nous  rappelons  sur  le 
même  sujet,  Notre-Seigneur  est  monté  sur  l'ânesse;  sur' ce  sarcophage, 
le  jeune  ânon  ne  se  montre  même  pas;  ailleurs,  réduit  souvent  de  pro- 
portion outre  mesure,  il  accompagne  seulement  sa  mère.  C'est  une  inexac- 
titude passée  en  pratique  sans  motif  valable,  et  l'observation  d'Ayalaà 
cet  égard,  bien  que  d'un  ordre  secondaire,  est  de  celles  dont  il  serait 
juste  de  tenir  compte.  Le  texte  de  l'Évangile  ne  laisse  pas  de  doute  que 
Jésus  n'ait  demandé  ce  jeune  animal  qui  n'avail  pas  été  monté,  pour  le 
monter  le  premier,  et  ce  ne  fut  pas  sans  y  attacher  un  symbolisme 

1.  Bosio,  R&m,  fott.,  p.  97. 
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sérieux.  La  seule  question  douteuse  est  de  savoir  s'il  ne  monta  pas  tour 
à  tour  ie  fils  et  la  mère ,  et  ce  doute  peut  excuser  Tusage  que  nous  criti- 
quons néanmoins,  parce  que,  comme  le  dit  notre  auteur,  il  est  plu% 
probable  que  le  jeune  ânon  eut  seul  cet  honneur,  et  surtout  parce  que 
c'est  lui  dont  il  est  parlé  comme  offrant  une  signification  digne,  d'être 
méditée.  Mais,  comme  il  est  parlé  aussi  de  Tânesse,  si  la  composition  le 
comporte,  il  ne  sera  nullement  hors  de  propos  de  la  faire  figurer  dans 
le  cortège.  La  diflSculté  ordinairement  porterait  sur  une  circonstance 
peu  faite  en  apparence  pour  peser  dansia  question,  et  cependant  très-réelle. 
Nous  voulons  parler  de  sa  taille;  placée  comme  accessoire,  elle  ne  doit 
occuper  qu'un  espace  secondaire,  chose  facile  aujourd'hui,  si  le  champ 
du  tableau  est  assez  étendu  pour  la  mettre  en  perspective;  mais  on 
conçoit,  au  contraire,  que  les  artistes  de  l'antiquité  chrétienne  et  ceux 
du  moyen  âge,  dans  les  conditions  de  leur  travail,  aient  été  amenés  à 
substituer  Tânesse  à  son  ânon ,  précisément  pour  tourner  la  difficulté  et 
pouvoir  les  représenter  l'un  et  l'autre,  à  tel  point  qu'ils  ont  encore 
rapetissé  le  jeune  animal  beaucoup  plus  qu'ils  n'auraient  dû  le  faire 
en  réalité  ^. 

11  est  ordinaire,  sur  les  anciens  sarcophages,  si  réduit  qu'ait  été  le 
nombre  des  personnages  mis  en  scène,  que  l'un  d'eux  soit  monté  dans 
un  arbre.  Cette  situation  fait  aussitôt  penser  àZachée,  et  M.  de  Guiihermy 
ayant  observé  la  même  circonstance  dans  les  bas-reliefs  de  Notre-Dame 
de  Paris,  a  nommé  l'heureux  publicainqui  mérita,  par  unsemblableempres- 
sement,  de  recevoir  le  Sauveur  dans  sa  maison.  On  serait  tenté,  d'un  autre 
côté,  de  se  récrier,  comme  si  l'entrée  à  Jérusalem  avait  été  ainsi  confondue 
avec  l'entrée  à  Jéricho,  où  se  passa  l'histoire  de  Zachée.  Mais  l'esprit  de 
l'art  chrétien  bien  connu,  on  revient  de  cette  impression,  et,  sans  con- 
fondre les  deux  événements,  il  ne  serait  pas  défendu  de  croire  que  les 
artistes  des  temps  primitifs*  de  l'Ëghse  et  du  moyen  âge  leur  ont  pu  em- 
prunter simultanément  des  circonstances  qui  concourent  à  la  même 
signification. 

Que,  dans  un  but  de  pure  curiosité,  des  enfants  montent  dans  un  arbre 
pour  dominer  la  foule  et  apercevoir  celui,  quel  qu'il  soit,  qui  l'attire,  rien 
n'est  plus  naturel,  et  dans  l'art  moderne  on  n'y  verrait  qu'un  trait  de 
couleur  locale.  Sur  la  plupart  des  monuments  du  moyen  âge,    tels  que 

I.  Bosio,  Hom,  toU.,  p.  63,  98,  293,  425;  d*Agincoart ,  miniature  du  xii<  ou  xiii*  siècle 
(Peinlure,  pi.  cm,  n«  3)  ;  Cahier  et  Martin,  Vitraux  de  Bôurgti,  vitrail  de  la  Passion,  pi.  v  ; 
Tapiueriei  de  /teims,  mystère  de  la  Passion,  pi.  m  ;  Tableau  du'Beato  Angelieo,  panneau  è 
rAeadémie  de  Florence.  Beaucoup  plus  fréquemment,  on  ne  Toit  qu'un  seul  âne,  celui  qui  est 
moulé  par  Notre- Seigneur. 
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les  miniatures  de  VExultet  de  la  cathédrale  de  Pise,  et  celles  do  raaoïi- 
scritdu  xii^  siècle  pabliées  par  d'Agincourt^  dans  les  Pein/ufM  de  Giotlo, 
à  Padoue  et  dans  les  bas-reliefs  de  Notre-Dame  de  Paris  eux-mêmes ;oe 
sont  bien  des  enfants  qui  sont  montés  dans  les  arbres,  et  ils  en  cueilleul 
des  branches  pour  les  étendre  sur  les  pas  du  céleste  triomphateur.  Hais 
sur  les  anciens  sarcophages,  on  ne  peut  admettre  rien  de  semblable. 
Le  personnage  qui  monte  dans  un  arbre,  est  d'âge  mûr  et  il  n'est  occupé 
qu'à  regarder.  L'étude  des  monuments  de  cette  époque  nous  incline 
à  penser  qu'on  n'aurait  pas  tenu  à  lui  ,  autant  qu'on  l'a  fait ,  si 
on  ne  lui  eût  attaché  une  idée  importante.  Nous  croirions  donc  qu'on 
a  voulu  l'offrir  comme  un  type  du  chrétien  qui,  par  son  active  coopéra- 
tion à  la  grftce,  va  au-iievant  de  l'Auteur  du  salut,  et  mérite  de  l'accueiilir 
triomphant  dans  son  âme. 

il  est  vrai  que  les  pratiques  les  plus  archaïques  et  les  plus  convention- 
nelles dans  leur  sévère  immobilité,  ne  se  sont  introduites  que  postérieu- 
rement dans  l'art,  avec  la  manière  dite  byzantine,  et  que  la  manière 
primitive  s'en  distingue  par  plus  de  mouvement  et  de  tendance  à 
l'imitation  naturelle,  bien  que  l'expression  de  réalisme  ne  lui  ait  été 
que  très-improprement  appliquée;  mais  il  faut  reconnaître  que  cette 
teiïdance  ne  va  pas  au  delà  des  formes  et  des  attitudes,  et,  si  on  nous 
permet  de  nous  exprimer  ainsi,  de  la  diction,  et  que  jamais  la  significa- 
tion conventionnelle  des  hommes  et  des  choses  comme  autant  de  termes 
du  langage,  ne  fut  plus  générale  ni  plus  profonde. 

Ces  considérations  nous  ont  entraîné  bien  loin  de  l'art  moderne,  vers 
lequel  les  sujets  précédents  nous  avaient,  au  contraire,  beaucoup  ramené. 
Traitée  par  Flandrin,  à  Saint-Germain-des-Prés,  aveccette  saveur  antique 
qu'il  savait  associer  à  la  rectitude  du  dessin,  reconquise  depuis  trois  cents 
ans  ,  l'entrée  de  Notre-Seigneur  à  Jérusalem,  figurée  à  l'entrée  du  chœur 
dans  cette  église,  pour  dire  tous  les  triomphés  du  Sauveur,  n'a  été  le 
sujet  d'aucun  tableau  isolé  digne  d'être  cité.  Vienne  cependant  un 
peintre  qui,  avec  l'habileté  de  mise  en  scène  que  l'on  possède  aujourd'hui, 
se  pénètre  des  pensées  et  des  sentiments  que  nous  venons  seulement 
d'effleurer ,  il  arrivera  à  faire  sur  ce  sujet  l'une  des  plus  belles  pages 
d'histoire  qui  soient  jamais  sorties  d'un  pinceau  d'artiste.  —  Ecce  rex  /tau. 
venit  tibi  mansueius:  voici,  de  tous  les  princes,  celui  qui  est  le  seul 
vraiment  Roi,  et,  de  tous  les  hommes,  celui  qui  est  le  plus  parfaite- 
ment doux  f 

1.  Martini,  Tk€airumbaê.  Pi$;  d*Agincoui  t,  Petn/wre,  pi.  cm. 
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ETUDE  VIII. 


PRÉDICATIONS    DE    NOTRE  -  SEIGNEUR. 


I. 


ENSEIGNEMENTS    GENERAUX, 


Nous  avons  parlé  d'ua  certain  inonde,  où,  quand  on  se  prenait  à  g^lo- 
rifier  le  Christ,  on  ne  voyait  en  lui  que  le  prédicateur  d'une  doctrine 
nouvelle  et  généreuse,  venant  affranchir  Thumanité  de  l'oppression 
antique,  et  rapprocher  les  hommes  par  la  pensée  d'une  origine  com- 
mune. On  louait  sa  morale,  sans  \Dir  qu'elle  repose  sur  le  renoncement 
de  soi-même;  on  exaltait  sa  bienfaisance,  sans  voir  qu'il  condamne  ce 
monde  et  ne  promet  le  bien-être  que  ilans  l'autre.  On  ne  voyait  pas  sur- 
tout qu'il  est  Dieu,  et  que  l'homme  ne  se  suffit  pas  à  lui-m^me;  on.  ne 
voyait  pas  qu'il  se  sacrifie,  parce  que  le  sacrifice  est  nécessaire,  et,  de 
notre  part,  toujours  insuffisant.  En  un  mot,  la  pensée  ne  s'élevait  pas 
au-dessus  de  l'ordre  naturel,  et  l'ordre  surnaturel  demeurait  inaperçu. 
Nous  avons  pensé,  toutefois,  que  quiconque  .aura  reposé  sa  vue,  avec 
complaisance  et  droiture,  sur  l'image  de  Jésus,  considéré  d'abord,  trop 
humainement,  comme  le  bienfaiteur  de  la  vie  présente,  ne  refusera  pas, 
aux  approches  de  la  vie  future,  son  baiser  au  crucifix,  représentant  Jésus 
en  tant  qu'il  nous  en  ouvre  la  porte. 

L'artiste  cependant,  sur  lequel  nous  aurons  réussi  à  exercer  quelque 
empire,  ne  s'en  tiendra  pas  à  ces  modèles  demi-chrétiens,  où  Jésus  est 
représenté  en  sage,  alors  même  qu'ayant  à  le  montrer  dans  le  cours  de 
ses  prédications,  il  le  prendra  dans  les  conditions  qui  doivent  le  plus  s'en 
rapprocher,  et  il  essaiera  de  faire  comprendre  que  ce  Verbe  divin  vient 
d'en  haut,  et  qu'il  soulève  vers  les  choses  d'en  haut.  Puis  on  n'oubliera 
jamais  qu'il  parlait  comme  ayant  autorité;  qu'il  le  faisait  avec  une  sua- 


240  GUIDE  DB  l'art  GHRÉTIBN. 

vite  pénétrante^  avec  une  simplicité  qui  le  rendait  accessible  aux  esprits 
les  moins  cultivés  :  affirmant  pour  persuader,  ne  raisonnant  que  pour 
confondre  des  adversaires  de  mauvaise  foi.  Ce  sont  des  choses  qui,  jasqu'i 
un  certain  point,  peuvent  se  rendre  en  peinture;  mais  il  faut  que  le 
peintre  vienne  en  aide  aux  expressions  par  les  circonstances. 

Le  Bealo  Angelico,  dans  Tune  des  cellules  de  Saint-Marc,  a  représenté 
Notre-Seigneur  préchant  sur  la  montagne.  Le  lieu  est  bien  caractérisé;  le 
geste  du  divin  prédicateur  s'élève,  son  regard  s'illumine,  et  ses  Apôtres, 
rangés  en  cercle  autour  de  lui,  sont  touchés,  attendris,  pénétrés  par  les 
paroles  qui  sortent  de  sa  bouche.  Les  expressions  sont  parfaitement  en 
rapport  avec  les  sentiments  de  détachetnent  terrestre,  de  promesses  et 
d'espérances  célestes,  dans  lesquels  se  résument  les  huit  béatitudes. 

Il  y  a  des  exemples  de  la  représentation  du  Sermon  sur  la  montagne, 
dans  les  sculptures  des  anciens  sarcophages  :  nous  en  avons  remarqué 
un,  sur  un  fragment  du  musée  Kircher,  au  Ck)llége  romain.  Ce  souvenir 
d'une  doctrine  où  le  chrétien  apprend  à  s'affranchir  des  pensées  et  des 
soucis  de  ce  monde,  où  la  persécution  lui  est  présentée  comme  un  bon- 
heur, était  de  nature  à  trouver  sa  place  dans  un  cycle  poétique  où  tout 
devait  tendre  à  des  idées  d'affranchissement  et  de  triomphe.  Cependant  il 
nous  paraît  que  ce  sujet  est  de  ceux  qui  se  répandirent  dans  les  ooona- 
ments  les  plus  récents  de  l'antiquité  chrétienne,  avec  une  variété  de 
choix,  portant  sur  tous  lés  faits  de  la  sainte  Écriture,  qu'on  ne  se  per- 
mettait pas  au  même  degré  plus  primitivement. 

Les  peintres  modernes  se  sont  volontiers  attachés  au  Sermon  sur  la 
montagne,  à  raison  du  paysage,  que  le  titre  même  du  tableau  les  invitait 
à  peindre  avec  extension,  comme  le  théâtre  de  la  scène.  Rien  de  plus 
varié  que  l'aspect  d'une  montagne,  selon  que  l'on  prend  ses  crêtes 
sévères,  ses  versants  boisés,  ses  horizons  étendus  et  variés.  La  montagne 
du  Beato  Angelico  n'est  qu'une  roche  aride,  et  la  chose  lui  sied  :  elle 
représente  cette  terre  et  ce  monde,  où  nous  ne  sommes  que  pour  acqué- 
rir le  droit  de  nous  élever  dans  ces  régions  où,  seulement,  fleurissent  la 
joie  et  le  bonheur. 

Un  plateau  ombragé,  des*  versants  où  s'échelonne  une  multitude  de 
peuple,  de  magnifiques  lointains,  où  iMtend  la  mer  de  Galilée,  tels  sont 
les  éléments  dont  Claude  Lorrain  a  fait  un  de  ses  plus  beaux  tableaux 
&  propos  du  Sermon  sur  la  montagne.  Vu  le  caractère  de  son  génie,  on 
ne  pouvait  rien  lui  demander  de  plus,  en  effet,  qu'un  paysage  tel  que, 
dans  un  sentiment  de  paix,  on  aspirât  à  s'élancer  dans  les  espaces  res- 
plendissants de  lumière  que  ce  grand  peintre  ouvre  aux  regards  et  plus 
encore  à  la  pensée. 

On  a  le  droit  d'être  plus  exigeant  pour  les  tableaux  où  le  paysage  n'esf 
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et  ne  doit  être  qu'un  fond  et  un  encadrement  ;  alors,  ai  les  personnages 
principaux  ne  se  font  remarquer  que  par  le  pittoresque  et  la  vérité  de 
leurs  attitudes,  tout  en  admirant  des  beautés  qui  tiennent  à  Timitation  de 
la  nature,  il  nous  sera  permis  de  dire  que  l'artiste  est  resté  fort  au-des- 
sous de  son  sujet. 

Notre-Seîgneur,  quand  il  vint  à  Jérusalem,  enseignait  journellement 
dans  le  Temple,  et  cette  situation  est  assez  caractérisée  pour  mériter  des 
représentations  spéciales.  Le  Sauveur  se  trouve  sous  un  portique,  la' 
foule  s'est  groupée  autour  de  lui,  quelques  degrés  se  sont  rencontrés,  d  où 
il  peut  dominer  son  auditoire  :  non  plus  un  auditoire  de  choix,  comme 
celui  qui  l'avait  suivi  sur  te  montagne;  et  son  discours  ne  doit  plus  être 
aussi  sublime.  C'est  alors  qu'il  convient  de  lui  donner  le  ton  et  l'attitude 
d'une  explication  familière;  son  expression  se  modifiera  dans  le  sens  de 
la  justice,  ou  dans  celui  de  la  miséricorde,  selon  qu'il  parlera  des  vigne- 
rons infidèles^  ou  de  l'enfant  prodigue  ^  puis  ici  on  verra  des  pharisiens, 
qui  sentent  avec  dépit  que  le  coup  les  atteint;  là,  des  pécheurs  repen- 
tants, et  se  relevant  déjà  par  la  componction  et  l'espérance.  C'est  sur- 
tout lorsqu'il  prêche  dans  le  Temple,  que  Notre-Seigneur  doit  exciter  les 
impressions  les  plus  diverses  :  les  uns  admirent,  les  autres  hésitent  II  en 
est  même  qui  s'en  vont,  trouvant  ces  pensées  trop  au-dessus  de  la  terre 
à  laquelle  s'attachent  leurs  vues  étroites,  trop  en  opposition  avec  des 
inclinations  qui  leur  sont  chères. 

Parmi  les  prédications  de  Notre-Seigneur,  il  n'en  est  pas  de  plus  facile 
à  distinguer,  de  plus  susceptible  d'être  interprétée  dans  un  sens  précis? 
que  celle  qu'il  fit  du  haut  d'une  barque,  sur  le  rivage  de  la  mer  de  Gêné, 
zareth.  La  barque,  c'est  la  barque  de  Pierre,  c'est  l'image  de  l'Église,  e^ 
à  sa  vue,  la  pensée  doit  se  porter  vers  la  chaire  chrétienne,  du  haut  de 
laquelle  Jésus,  par  la  bouche  du  prêtre,  ne  cesse  de  répandre  ses 
enseignements.  Il  se  trouve  précisément  que  c'est  de  cette  tribune 
significative,  que  Notre-Seigneur  dit  sa  parabole  de  la  divine  semence. 
Tous,  malheureusement,  ne  devaient  pas  la  comprendre,  et  au  milieu  de 
la  foule  attentive  cependant  dans  sa  masse,  on  verra  de  ces  figures 
stupides,  qui  rappellent  tout  à  la  fois  la  pierre  stérile,  et  l'oreille  qu| 
entend  sans  rien  transmettre  à  l'intelligence.  On  verra  de  ces  regards  dis- 
traits, propres  à  des  esprits  qui  n'ont  point  quitté  le  grand  chemin  du 
monde.  On  verra  de  ces  physionomies  préoccupées  d'elles-mêmes  et  du 
soucieux  souvenir  de  leurs  affaires,  et  leur  contraste  servira  à  mieux 
mettre  en  saillie  les  véritables  élus  de  Dieu,  en  qui  tout  est  suavité,  élan, 
ferme  résolution  :  voilà  l'effet  de  la  parole  de  Dieu  qui  tombe  dans  la  terre 
bien  préparée. 

Il  e>t  de  Tessenre  de  toute  peinture  qui  a  pour  but  de  représenter  un 
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discours^  de  reposer  sur  une  profon'le  étude  des  physionomies.  Noos 
faisons  remarquer  comment  on  peut  distinguer  Tauditoire  choisi,  réani 
sur  la  montajne,  Taudiloire  mêlé  d*amis^  d'ennemis,  dindifférents,  qui 
se  renrontrait  sous  les  portiques  du  Temple,  l'auditoire  d'adhérents, 
mais  pour  la  plupart  superficiels  et  passagers,  qui  se  pressait  sur  le 
bord  du  lac  de  Génézareth.  Reste  à  parler  de  l'auditoire  intime  qui  s'éiait 
assis  à  la  table  du  Cénacle:  c'est  après  l'institution  du  mystère  d'amour; 
le>  Apôtres  viennent  de  faire  leur  première  communion.  Judas  n'y  est  plus, 
et  sa  place  maudite  est  restée  vide.  Tous  ils  sont  purs  ;  saint  Jean  seul  A 
reposé  extérieurement  sur  le  cœur  de  Jésus,  mais  Jésus  intérieurement  a 
reposé  sur  leurs  cœurs,  à  tous;  ils  sont  des  enfants  dans  la  foi.  mais 
aussi,  comme  des  enfants,  ils  lui  appartiennent  sans  résistance,  et  c'est 
avec  une  simplicité  d'enfant  qu'ils  accueillent  ces  paroles  embrasées 
d'une  si  douce  flamme,  les  sentant,  les  comprenant  imparfaitement, 
peut-être;  mais  ils  ne  cherchent  pas  à  les  comprendre  autrement  que 
par  la  confiance  et  l'amour. 

Ces  enfants,  si  recueillis  aux  pieds  des  autels,  vous  les  verrez  tout  à 
l'heure  se  dissiper  facilement  sous  les  impressions  du  dehors.  Pour  les 
Apôtres,  les  impressions  du  dehors  seront  les  bourrasques  d'une  affreuse 
tempête,  trop  au-dessus  de  leur  compréhension  alors,  pour  être  attendue 
quoiqu'elle  fût  annoncée.  Ils  seront  faibles  $ous  les  coups  de  l'orag^e, 
mais  ni  les  uns  ni  les  autres.  Apôtres  ou  enfants,  n'oublieront  les  paroles 
du'Cénacle,  et  dans  la  suite  ils  les  comprendront  mieux. 


II. 


ENSEIGNEMENTS   PARTICULIERS. 


Nous  distinguons  des  discours  de  Notre-Seigneur  tenus  devant  un 
auditoire  plus  ou  moins  nombreux,  les  instructions  sorties  de  sa  bouche 
sur  un  fait  particulier,  adressées  à  un  petit  nombre  d'interlocuteurs,  ou 
même  à  un  seul,  toujours  pour»  éclairer,  pour  relever  ceux  qui  seront 
disposés  au  bien,  eussent-ils  auparavant  fait  le  mal,  quelquefois  pour 
confondre  les  malintentionnés,  mais  de  telle  sorte  qu'elles  soient 
toujours  profitables  à  quelqu'un.  Les  faits  de  ce  genre  sont  trop 
multipliés  dans  TËvangile,  pour  qu'il  entre  dans  notre  plan  de  les  em- 
brasser tous-,  nous  nous  occuperons  seulement  de  quelques-uns  de  ceux 
qui  ont  été  le  plus  volontiers  représentés,  ou  qui  nous  paraîtraient  pou- 
voir l'être  le  plus  avantageusement. 
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L'entreyue  avec  Nicodème  est  de  nature  à  frapper,  au  point  de  vue  de 
Tart,  par  son  côté  mystérieux.  C'est  de  nuit,  furiivement,  que  le  docteur 
de  la  synagogue  s*est  approché  du  Sauveur.  Il  y  avait  là  le  sujet 
d'un  beau  tableau  pour  Rembrandt.  A  défaut  du  peintre  hollandais, 
nous  avons  la  composition  de  Fabrice  Chtiian,  qui  semble  avoir  pris  à 
tâche  de  l'imiter  (T.  I,  p.  355).  La  lumière  vacillante  d'un  unique  flam- 
beau illumine  le  visage  du  Christ  et  se  répand  sur  le  livre  ouvert  qu'il 
montre  de  la  main,  jetant  quelques  reflets  sur  la  figure  grave,  réfléchie 
et  irrésolue. du  docteur  :  tout  le  reste  demeure  dans  Tombrp.  Mettez 
dans  la  physionomie  de  Notre-Seigneur,  quelque  chose  de  plus  divin, 
quelque  chose  de  plus  intelligent  dans  celle  de  Nicodème,  auquel  le 
Sauveur  n'aurait  pas  tenu  le  langage  qu'il  lui  adressa,  s'il  ne  l'avait  pas 
connu  pour  un  esprit  élevé,  et  vous  avez  les  éléments  d'une  œuvn^  de 
premier  ordre. 

Au  lieu  d'un  pharisien  honnête,  déjà  converti,  mais  timide  dans  ]j  foi 
et  qui  de  longtemps  n'osera  la  manifester,  beaucoup  d'artistes  ont 
préféré  représenter,  parmi  les  membres  de  la  secte,  (|uelques*uns  de  ces 
perfldes  qui  dissimulaient  mal  leur  haine  contre  le  Fils  de  Dieu,  quand 
Lis  lui  tendaient  des  pièges  par  des  demandes  insidieuses.  Jésus,  devant 
eux,  ne  soulève  point  le  voile  pour  laisser  apercevoir  quelques  rayons 
de  sa  majesté;  il  les  accueille  par  des  paroles  graves,  calme.^,  sensées. 
La  scène  du  denier  de  César,  que  le  Titien  mit  en  vogue,  est  particuliè- 
nment  propre  à  faire  ressortir  cette  situation.  La  pièce  de  monnaie  dit 
aussitôt  de  quoi  il  s'agit;  il  n'est  pas  besoin  de  multiplier  les  personnages; 
deux  demi-figures  ont  suffi  au  peintre  de  Cadore,  dans  son  tableau  de 
la  f^alerie  de  Dresde,  pour  traduire  tout  le  dialogue  qui  s'établit  entre 
Jésus  et  les  pharisiens  qui  tentèrent  de  le  surprendre:  un  seul  les  repré- 
<«ente  tous.  Danscemoment  Jésus  lui  demande:  a  Quelle  est  cette  effigie?» 
et  l'on  voit  poindre  dans  la  sereine  assurance  de  son  visage  et  dans  son 
regard  inquisiteur,  la  solution  sans  réplique  qui  va  mettre  l'astucieux 
auteur  de  la  question,  dans  la  situation  d'un  renard  pris  à  son  propre 
piège. 

On  peut  aussi  choisir  le  moment  où  Notre-Seigneur  prononça  ces 
paroles  décisives  :  «c  Ren.lez  à  César  ce  qui  est  à  César,  et  à  Dieu  ce  qui 
esta  Dieu  o,  comme  l'a  fait  également  leTilien,  dans  deux  autres  tableaux. 
Alors  l'expression  du  Sauveur  prend  un  ton  un  peu  plus  solennel ,  avec 
le  sentiment  d'un  devoir  imposé  par  la  circonstance,  s'il  s'arrête  au 
premier  membre  de  la  phrase,  avec  celui  d'un  mouvement  qui  se  dégage 
et  s'élève  vers  le  ciel,  si  l'on  veut  rendre  l'idée  de  ce  qui  est  dû  à  Dieu,. 
comme  dominant  tout. 

Ce  serait  mal  combiner  ses  moyens,  alors,  que  de  s'en  tenir  à  deuxfigu- 


244  GUIDE  DE  l'art  GHRÉTIEN. 

res  :  un  seul  pharisien  suôit,  quand  il  s'agit  de  confondre  l'esprit  qui  les 
domine  tous;  pour  affirmer,  en  peinture,  une  vérité  morale,  il  est  utile 
que  Ton  voie  les  impressions  qu'elle  doit  produire  suivant  la  variété 
des  dispositions,  et  il  est  préférable ,  à  cet  effet,  que  les  assistants  ne 
soient  pas  tous  des  pharisiens. 

.  Mme  Jameson  cite  Rubens,  Yandyk,  le  Caravage,  Yalentin,  etc.,  comme 
ayant  traité  ce  sujet.  Une  telle  faveur  ne  nous  paraît  point  venir,  comme 
elle  le  pense^  de  quelque  circonstance  relative  à  l'histoire  du  temps,  il 
suffit  pour  l'expliquer  de  l'effet  pittoresque  que  les  peintres  croyaient 
pouvoir  en  tirer,  dans  un  temps  oii  ils  en  étaient  venus  à  choisir  eux- 
mêmes  leurs  sujets  dans  cette  vue,  au  lieu  de  les  accepter,  comme  ils 
le  faisaient  précédemment ,  selon  (fu'ils  étaient  déterminés  par  un  but 
de  dévotion  précise.  L'auteur  favorise  cette  observation,  quand  elle  dit 
par  rapport  à  la  femme  adultère  :  que  ce  sujet  s'introduisit  dans  l'art 
religieux,  quand  celui-ci,  de  doctrinal  qu'il  était,  devint  une  affaire  de 
sentiment  et  de  pittoresque  ^ 

Dans  l'école  de  Venise  surtout,  nul  autre  sujet  n'excita  autant  la  verve 
des  artistes  et  les  désirs  des  amateurs,  et  ce  ne  fut  pas  toujours  pour  la 
plus  grande  gloire  cîe  Dieu.  Moyennant  certaines  conditions,  fait  observer 
M.  Rio,  le  sujet  pouvait  facilement  se  transformer  en  une  peinture  de 
mœurs  contemporaines.  Le  Titien  commença,  dans  une  étude  prépara- 
toire, par  représenter  l'héroïne  du  drame  avec  un  buste  complètement 
nu,  devant  une  fojule  de  spectateurs,  et  il  en  vint  «  à  placer  devant  le 
«  Christ  les  portraits  de  deux  complices  qui  ne  songeaient  à  rougir  de 
a  ricM),  et  dont  l'identité  n'était  un  secret  pour  personne  *. 

Qu'un  pareil  degré  de  scandale  ait  été  exceptionnel,  il  faut  l'admettre, 
sans  doute;  le  Titien  lui-même,  dans  quelques-uns  de  ses  tableaux,  non- 
seulement  fut  convenable  sur  ce  sujet,  mais  «  il  parvint  par  degrés  à 
tt  donner  à  la  figure  du  Sauveur  un  type  assez  bien  approprié  à  son 
a  rôle  de  juge  miséricordieux,  et  il  lui  arriva  d'imprimer  sur  celle  de 
a  l'accusée  un  vrai  repentir.  >  On  se  demande  toutefois  si  ce  repentir, 
chez  lui  et  ses  émules,  s'éleva  jamais  jusqu'à  la  condition  d'être  surna- 
turel, condition  nécessaire  pour  obtenir  la  rémission  des  péchés.  Boni- 
facio,  l'un  des  contemporains  du  Titien,  qui,  dans  son  école,  est  resté  le 
plus  chrétien,  nous  met  sous  les  yeux,  à  cette  occasion,  une  grosse  et 
fraîche  commère,  un  peu  confuse,  fâchée  de  ce  qu'elle  a  fait,  fâchée 
surtout  d'avoir  été  surprise;  elle  n'a  point  envie  de  recommencer,  mais 
nullement  non  plus  de  devenir  une  sainte. 


1.  History  of  our  Lord,  T.  1,  p.  332. 
1  Rio,  Ih  l'Art  ehriiiên,  T.  IV,  p.  2t0. 
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Augustin  Garrache,  au  contraire,  nous  offre  une  jeune  femme  d'une 
grande  distinction  ;  elle  a  la  pudeur  de  la  circonstance ,  sans  affectation  , 
sans  grimace;  ses  yeux  évitent  les  regards;  tout  en  elle  s'incline,  et 
cependant  on  voit  qu'elle  sait  se  tenir;  c'est  une  belle  création  :  mais 
cette  femme  imitera-t-elle  Madeleine  par  la  pénitence?  Rien  ne  l'indique. 

Lie  Poussin,  lui,  a  bien  voulu*  faire  de  la  coupable,  une  sorte  de 
Madeleine  ;  elle  s'est  jetée  à  genoux  aux  pieds  de  Notre-Seigneur,  pour 
témoigner  plus  vivement  la  douleur  de  sa  faute,  non  pas  la  crainte  du 
châtiment  qu'elle  a  mérité;  seulement  elle  n'est  pas  aussi  élevée,  aussi 
vraie  dans  son  type,  que  celle  d'Augustin  Carrache  dans  le  sien.  Nous 
n'aimons  pas  ce  désordre  dans  ses  vêtements,  ces  épaules  toutes  nues  , 
comme  si  elle  n'avait  pas  eu  le  temps  de  se  couvrir,  ou  que,  par  habitude, 
la  chose  lui  fbt  indifférente,  ou  que,  dans  son  trouble,  elle  eût  oublié  de 
le  faire.  C'était  une  manière  convenue,  nous  ne  le  savons  que  trop,  de 
rappeler  chez  la  Madeleine,  les  désordres  de  sa  vie  passée;  mais,  d'abord, 
il  n'est  pas  dit  que  la  femme  adultère  de  l'Evangile  ait  vécu  dans  une 
inconduitehabituelle;  puis  le  sentiment  delà  décence  est  si  vif  chez  la 

■ 

femme,  qu'il  faut  la  supposer  descendue  bien  bas  pour  admettre  qu'elle 
ne  songe  pas  à  l'observer  en  public. 

Quoique  contemporain  du  Titien ,  Mazzolino  de  Ferrare  appartient, 
par  son, style  et  par  son  esprit,  à  une  époque  antérieure,  et  nous  lui 
devons  le  plus  ancien  tableau  que  nous  connaissions  de  la  femme  adultère, 
représentée  isolément,  hors  d'une  scène  évangélique.  Les  regards  de 
la  coupable  sont  dirigés  vers  les  mots  que  vient  d'écrire  le  Sauveur, 
dans  un  sentiment  de  curiosité  naïve  qui  ne  manque  pas  de  vérité,  mais 
qui  pèche  par  le  défaut  d'élévation. 

Au  résumé,  parmi  les  nombreux  tableaux  consacrés  à  ce  sujet  depuis 
le  commencement  du  xvi®  siècle,  nous  en  voyons  beaucoup  qui  font  l'or, 
gueil  des  musées,  mais  aucun  qui  porte  à  Dieu.  Généralement,  les  peintres 
ont  voulu  diriger  l'attention  principale  sur  la  femme  coupable,  et  aucun 
d'eux  ne  l'a  placée  dans  le  moment  le  plus  pathétique,  celui  où  Jésus, 
se  relevant,  lui  dit:  «  Où  sont  ceux  qui  vous  accusaient?  Personne  ne  vous 
a  condaronée<?...»ou  mieux  encore  celui  où  il  ajoute: «Et  moi  non  plus, 
je  ne  vous  condamnerai  pas  ».  C'est  alors  que  la  malheureuse  doit 
recouvrer  la  dignité  par  son  propre  repentir,  et  se  montrer  touchée 
du  pardon  de  ses  fautes  plus  que  de  toutes  ses  angoisses.  Quelle  céleste 
pureté,  surtout,  doit  respirer  dans  le  regard  de  Jésus,'qui  a  reconquis  une 
âme! 

Les  peintres  ne  nous  paraissent  pas,  non  plus,  avoir  suffisamment  saisi 
1.  Joan.,  vin,  10. 
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la  situation  ^es  accusateurs:  ils  lesont  faits  méchauts,  haineux ,  curieux, 
agités;  pas  assez  insidieux  et  hypocrites  d'abord,  pas  assez  silencieu- 
sement embarra.sst's  et  confus  ensuite.  lis  ne  doivent  pas  chercher  à  lire 
ce  que  Notre-Seigneur  écrit,  ou  ne  chercher  à  le  faire  que  du  coin  de 
l'œil  ;  le  témoignage  de  leur  conscience  les  accuse  trop  bien ,  et  s'ils  ne 
s'en  vont  pas  encore,  il  faut  les  montcer  prêts  à  sien  aller  furtivement. 
Il  est  une  autre  pécheresse,  que  Jésus  jugea  tout  d'abord  apte  à  recevoir 
les  plus  hauts  enseignements,  bien  qu'elle  semblât  devoir  opposer  à  la 
vérité,  le  double  éloignement  de  Tinconduite  et  du  schisme.  Le  sujet  de 
la  Samaritaine  est  l'un  de  ceux  qui,  à  raison  de  sa  profonde  signification, 
a  été  quelquefois  adopté  dans  l'art  chrétien  primitif.  Dans  un  genre  tout 
différent  du  sujet  qui  précède;  il  offre  aussi  des  conditions  de  pittoresque^, 
qui  lui  ont  valu  la  faveur  de  l'art  moderne.  Hichel-^nge,  ou  plutdt 
quelqu'un  de  ses  élève^i,  le  Garofolo,  Annibal  Carrache,  Luc  Cranach, 
Rembrandt)  etc.,  sont  cités  par  Mme  Jameson,  comme  en  ayant  laissé  des 
tableaux  et  des  gravures.  Âyala,  sans  prétendre  plus  qu'à  lorJinaire 
porter  la  discussion  plus  haut  que  le  terrain  de  l'exactitude,  a  tracé  les 
linéaments  d'un  charmant  tableau  :  Jésus  est  assis,  non  sur  la  nâargelle 
du  puits,  ce  serait  trop  peu  digne,  mais  sur  une  pierre,  sur  un  tertre  voi- 
sin ;  la  Samaritaine  montre  qu'elle  était  prête  à  puiser  son  eau,  quand  elle 
a  suspendu  son  mouvement  pour  écouter  le  mystérieux  étranger;  la  ville 
de  Sichar  apparaît  à  une  petite  distance;  dans  le  fond,  on  voit  s'élever  le 
mont  Garizim.  Ombragez  la  scène  d'un  palmier,  ajouterons-nous,  faites 
apercevoir  le  groupe  des  Apôtres  qui  approchent;  que  la  fraîcheur  du 
lieu,  le  calme  solennel  du  soleil  oriental  au  milieu  du  jour,  soient  en 
rapport  avec  ce  don  de  Dieu  qui  va  rafraîchir  les  âmes  et  renouveler  la 
face  de  la  terre,  avec  ce  salut  qui  vient  d'en  haut ,  avec  ces  eaux  qui 
jaillissent  jusqu'à  la  vie  éternelle.  Mais  que  le  peintre  chrétien  ne  croie 
avoir  rien  fait,  tant  qu'il  n'a  pas  mis  les  expressions  des  deux  interlocu- 
teurs au  niveau  de  ces  pensées,  dans  la  mesure  où  son  talent  lui  en  donne 
le  pouvoir.  Supprimez  les  accessoires:  il  n'y  a  pas  un  seul  des  instants  du 
dialogue  qui  ne  puisse,  par  la  seule  représentation  de  ces  deux  têtes, 
fournir  la  matière  d'un  tableau  émouvant,  quoique  sur  le  ton  doux  et 
placide.  Quelle  Ogure  bienveillante  et  ouverte  ne  doit  pas  avoir  Jésus, 
quand  il  demande  à  boire  1  Car  il  ne  demande  lui-même,  que  pour  avoir 
occasion  de  donner;  et  déjà,  sans  doute,  il  a  répandu  une  si  forte 
émission  de  grâce,  que,  dans  la  Samaritaine,  l'indifférence  avec  laquelle 
elle  avait  dû  affecter  de  ne  prêter  aucune  attention  à  cet  inconnu  de 
race  ennemie,  l'étonnement  qui  a  pu  suivre,  ont  cédé  la  place  à  des  dis- 
positions toutes  favorables;  l'attrait  céleste  la  gagne  insensiblement. 
Allez  jusqu'au  moment  décisif  où  Jésus,  levant  le  voile,  lui  déclare  qu'il 
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est  le  Messie,  et  s'écrie:  a  C'est  moi  qui  vous  parle  t.  Donnez  le  pinceau 
de  Raphaël  à  un  saint,  pour  rendre  cette  situation  sublime.  Pas  trop 
de  mouvements,  de  la  part  de  la  Samaritaine  :  le  respect,  un  doux 
saisissement  les  contiennent;  les  mains  qui  se  serrent  contre  la  poitrine, 
Tœil  qui  s'élève,  les  traits  qui  pâlissent  et  s'allongent  dans  un  sentiment 
suave,  en  diront  bien  davantage. 

Cette  pécheresse ,  si  favorisée,  n  est  cependaqjt  pas  celle  qui  Ta  été  le 
plus.  Quels  trésors  d'amour  Jésus  n'a-t-il  pas  répandus  dans  l'âme  de 
Madeleine!  Ce  modèle  de  la  vie  pénitente  méritera  que  nous  réunissions 
dans  une  étude  spéciale,  tout  ce  qui  la  concerne;  mais  adoptant  l'opi- 
nion si  probable  qu'elle  ne  nous  laisse  pas  de  place  pour  le  doute, 
d'après  laquelle  elle  est  la  même  que  Marie,  la  sœur  de  Lazare  et  de 
Marthe,  nous  voulons  seulement  ici,  parmi  les  enseignements  du  Sauveur, 
rappeler  ce  mot  décisif;  «  Parrà  unum  estnecessarium^  après  tout,  il  n'y  a 
qu'une  seule  chose  nécessaire  !»  dit  à  l'occasion  du  rôle  qu'avait  pris  près 
de  lui  chacune  des  deux  sœurs.  Ce  rôle  est  devenu  si  populaire ,  que 
l'artiste  a  les  plus  grandes  facilités  pour  se  faire  comprendre.  Aussi, 
Jouveoet,  dans  le  tableau  qui  est  au  Louvre,  est-il  entré  au  cœur  du 
sujet,  bien  mieux  que  dans  aucune  autre  œuvre  que  nous  pour- 
rions citer  de  lui ,  et  sans  être  mystique ,  sans  aller  jusqu'à  une 
grande  élévation  de  sentiment,  le  geste  qu'il  a  prêté  au  Sauveur  dit 
assez  bien  le  grand  mot.  C'est  cependant  le  rôle  de  Marthe  qui  est  le 
mieux  rendu  :  on  le  comprend  facilement,  à  une  époque  oii  l'art  était 
trop  satisfait  de  ce  qu'il  avait  gagné  de  puissance,  quant  à  la  vérité  dans 
la  vio  et  le  mouvement,  pour  s'apercevoir  de  ce  qu'il  avait  perdu,  quant 
à  la  faculté  d'exprimer  les  plus  hautes  vérités  et  les  plus  profondes 
affections  de  l'âme. 

Cette  morale  du  divin  Maître,  où  l'esprit  de  détachement  nous 
est  prêché  par  des  voies  si  douces  et  avec  de  si  hautes  compensations,  se 
retrouve  sous  une  nuance,  s'il  est  possible,  plus  bénigne  encore,  dans  la 
scène  des  petits  enfants.  Un  sujet  si  plein  de  grâce  et  de  fraîcheur, 
ou  le  Fils  de  Dieu  se  présente  sous  l'aspect  d'une  si  aimable  simplicité, 
aurait  bien  convenu  à  quelques-uns  de  ces  pinceaux  italiens  du  x\^  siècle, 
encore  naïfs  et  si  suaves  On  s'étonnerait  qu'il  ne  les  eût  pas  tentés,  si  on 
ne  savait  que  le  choix  des  sujets  se  faisait  alors  sans  beaucoup  sortir 
d'un  cycle  consacré  pour  répondre  à  des  intentions  déterminées.  Nous 
nous  contenterons  nous-même  de  rappeler  que  ce  sont  Overbeck  et 
d'auttes  artistes  de  son  école,  qui  ont  rendu  avec  le  plus  de  fraîcheur 
et  de  grâce,  cette  scène  de  Jésus  s'entourant  de  petits  enfants;  mais 
peut-être  ne  se  sont-ils  pas  assez  élevés  dans  le  sens  de  l'enseignement 
que  le  Sauveur  prétendait  ainsi  donner  h  ses  Apôtres.  Nous  le  faisons 
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remarquer,  sans  prétendre  dicter  aucun  thème  dans  lequel  les  artistes 
doivent  se  renfermer.  Que  chacun  saisisse  le  vif  de  toute  situation  ,  selon 
le  tour  qu'elle  prend  dans  son  esprit,  pourvu  qu'il  mette  en  évidence 
quelqu'un  des  points  de  la  doctrine  évangélique. 


III. 


PARABOLES  DU  BON   PASTEUR   ET  DES  DIX   VIERGES,    DANS  L'aNTIQUITÉ 

CHRÉTIENNE  ET  AU  MOYEN  AGE. 

«  On  peut  dire  avec  vérité  que  Notre-Seigneur,  lorsqu'il  enseignait  en 
a  paraboles,  enseignait  en  peinture.  »  Nous  avions  cette  pensée  dans 
resprit,1orsque,ouvrant  le  livre  de  Mme  iameson^nousl'y  avons  retrouvée, 
exprimée  en  ces  termes  ^  :  «  Les  paraboles  sont  de  véritables  tableaux, 
<  où  les  paroles  font  image,  et  le  peintre  qui  veut  les  traduire  par  son 
«  pinceau,  les  rend,  pour  ainsi  dire,  à  leur  langue  naturelle,  o  On 
pourrait  s'étonner  que,  prêtant  autant  qu'elles  le  font  aux  conditions 
de  l'art,  ces  fictions  si  vraies,— l'expression  n'est  pas  trop  hardie, —  n'aient 
pas  exercé  plus  souvent  le  talent  des  artistes.  Les  phases  que  l'art  chrétjen 
a  traversées,  expliquent  comment  il  ne  s'est  attaché  qu'à  quelques 
paraboles,  les  choisissant  et  les  interprétant  selon  le  ton  qu'il  a  entendu 
donner  à  ses  œuvres,  suivant  les  époques.  N'usant  à  son  origine  que  d'un 
très-petit  nombre  de  sujets  et  de  compositions  peu  variées,  on  ne 
voit  que  deux  paraboles  qu'il  ait  adoptées:  celle  de  la  brebis  égarée,  à 
laquelle  il  a  emprunté  cette  figure  du  Bon  Pasteur^  devenue  le  thème 
le  plus  habituel  de  ses  représentations,  et  celle  des  Vierges  sages,  qui 
semble  avoir  été  employée  comme  pne  sorte  de  développement  de  la 
pensée  attachée  à  l'Orante,  c'est-à-dire  à  la  figure  qui,  après  celle  du  Bon 
Pasteur,  eut  alors  le  plus  de  faveur. 

La  manière  de  l'époque  ne  comportait  pas  plus  l'exposé  des  circons- 
tances fictives,  exprimées  par  Notre-Seigneur,  que  le  tableau  détaillé 
des  faits  réels ,  au  delà  des  indications  suffisantes  pour  rappeler  aux 
fidèles  la  vérité  voilée  sous  ces  figures.  Néanmoins,  pour  le  besoin  même 
de  cet  ordre  d'expressions*,  il  n'est  pas  rare  de  trouver  quelques  modi- 
fications et  quelques  extensions  données  à  la  figure  du  Bon  Pasteur, 
conformément  au  texte  de  la  parabole.  En  dehors  de  la  représentation 
habituelle  où  il  porte  seulement  sur  ses  épaules  la  brebis  égarée,  il  con- 
naît ses  brebis,  et  ses  brebis  le  connaissent,  il  aime  ses  brebis^  pt  il  est 

1.  Mme  Jameson,  History  ofaur  Lord. 
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aimé  d'elles;  elles  entendeDt  sa  vois,  il  éloigne  d'elles  les  loups ,  il  les 
caresse:  toutes  ces  idées  sont  rendues  dans  l'art  des  premiers  chrétiens. 
Sur  le  reliquaire  de  Brescia,  d'une  époque  un  peu  plus  récente,  on  voit 
le  Bon  Pasteur  s'éloignant  de  sa  bergerie  pour  aller  &  la  recherche  de  la 
brebis  égarée. 

Dans  tous  ces  monuments,  on  n'a  rien  fait  pour  lever  le  voile  de  la 
parabole,  c'est-à-dire  qu'au  lieu  de  représenter  Notre-Seigneur,  comnie 
OD  le  Tait  de  nos  jours,  avec  ses  propres  traits,  portant  la  brebis  sur  ses 
'  épaules,  on  ne  faisait  apparaître  que  la  figure  d'un  vrai  gardeur  de 
troupeau.  On  a  retrouvé ,  il  y  a  quelques  années ,  dans  une  église  rurale 
de  la  Vendée,  h  Houzeui),  une  peinture  murale  exécutée  sur  les  parois 
d'une   embrasure  de  fenêtre,  en  lancette  ojsivnle,  qui  avait  été  murée  à 


Un  Puteur  Tigilini.  (Kretque  du  xm> siècle,  i  HoDzcnil,  Vendre.) 

une    époque  inconnue,  de  sorte  que  la  peinture  avait  été  noyée  dans   la 
maçonnerie.  Elle  portait  les  caractères  du  xni<  siècle,  comme  la  fenêtre 
elle-même,  et  représentait  un  pasteur  sonnant  d'un  cor  rustique  et  accom-  - 
pagcié  de  son  chien,  puis  son  troupeau  broutant  au-dessous  de  lui  les 
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arbre,  commn  on  le  voit  dans  les  dessins  que  nous  reprorlgi- 


feuillesd' 

sons.    Le  pasleur  est   vêtu  comi 


t  devaient  l'être  les  bergers  de  notre 


.  1  e  TroopMU  d'un  Pi(i«ur  vigilani.  (Frc-ique  du  xm*  tiic'e,  h  Mouieail,  ItuUt.) 


Plaine  à  l'époque  où  il  a  été  peint,  et  l'instrument  dont  il  se  sfrt  éliil 
en  usage  pour  éloigner  les  loups  et  pour  rassembler  les  brebis  ;  c'est  une 
image  de  la  vigilance  pnstorale,  qui  peut  s'appliquer  au  Bon  Pasteor 
par  escellence,  ma'is  qui,  ne  se  r8p]>orUnt  fa  aucune  circonstance  pirti- 
culiëre  de  la  parabole  évangélique.  parait  devoir  s'entendre  plulâl 
des  pasteurs  particuliers  préposés  fa  ta  garde  de  leur  troupeau.  Dans  tous 
les  ca^,  il  est  remarquable  que,  dansce  monument  du  moyen  âge,  coma» 
dans  l'art  chrélien  primitif,  on  se  soit  également  contenté,  pour  rendre 
l'idée  de  la  parabole,  de  représenter  en  peinture  l'image  vulgaire  d'un 
pasteur. 

Deux  représentations  des  Vtergts  saga  nous  sont  connues  dans  l'ioH' 
quiié  chrétienne.   L'une  a  été  publiée  par  Bosio  ',  et  se  trouvait  dans  '* 

1.  Boiio,  Aent.wtu..  p.  4SI. 
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cimetière  de  Saiiile- Agnès;  Tautre  l'a  été  par  M.  de  Rossi,  et  se  trouve 
dans  celui  de  Prétextât  ^  L'une  et  l'autre  occupent  le  fond  d'un  arcosolium, 
Dnns  la  première,  on  ne  voit  que  les  cinq  Vierges  sages,  doublement 
représentées  à  droite  et  à  gauche  d'une  Oranle  centrale  :  ici ,  s'appro- 
chant  d'elle  avec  des  torches  levées;  là  ,  assises  à  la  table  du  festin,  oii 
elles  sont  seules.  Dans  la  seconde,  elles  sont  à  la  droite  du  Sauveur, 
tenant  leurs  torches  levées  et  allumt^es,  tandis  que  les  Vierges  folles,  i 
gauche,  portent  tristement  des  torches  éteintes.  Ici,  encore,  se  retrouve 
la  figure  de  TOrante,  mais  au-dessous  de  Notre-Seigneur.  Il  n'est  pas 
difficile  de  voir  comment  hs  Vierges  sages  peuvent  se  rapporter  à  cette 
figure  fondamentale ,  soit  qu'elle  représente  ou  l'Eglise  ou  la  sainte 
Vierge,  ou  plus  particulièrement  une  âme  glorifiée,  âme  fidèle  à 
l'Église  en  général;  ejles  peuvent  faire  cortège  à  Marie,  qui  est  le  type 
de  la  virginité  par  excellence,  ou  bien  dire  l'assemblée  dans  laquelle  est 
admis  un  nouveau  membre.  • 

Pendant  le  moyen  âge  ,  les  Vierges  sages  et  les  Vierges  folles  ont  été 
fré<|uemment  sculptées  à  la  porte  de  nos  églises,  comme  exprimant  l'idée 
déjugeaient,  que  l'on  considérait  comnae  la  mieux  appropriée  à  cette 
situation  *. 

Ce  sujet  a  été  non  moins  fréquemment  r«^pété  dans  les  miniatures  des 
manuscrits.  Il  termine  \e  Spéculum  humanœ  salvationis ,  comme  complé- 
ment du  Jugement.  Les  Vierges  sages  montent  les  degrés  d'un  perron, 
sur  la  plate-forme  duquel  les  attend  le  Sauveur,  et  un  Ange,  sortant  de 
l'édifice  sacré,  leur  tend  les  bras;  tandis  que  les  Vierges  folles,  descen- 
dant les  degrés  du  côté  opposé,  vont  se  précipiter  dans  la  gueule  béante 
du  monstre  infernal.  Celles-ci  ont,  sur  la  tète,  de  grandes  coiffes  du 
xiv(^  siècle;  les  premières  ont  alternativement  les  cheveux  épars,  comme 


t.  De  Rossi,  Bull.éTAreh.,  1»  année,  p.  76. 

2.  M.  Didron  a  réuni  à  ce  sujet  un  ensemble  (inobservations  auxquelles  il  nous  serait  diffi- 
cile de  rien  ajouter  {Guide  de  la  Peiniure,  p.  217,  note).  11  cite  les  cathédrales  de  ^trasbottrg, 
de  Reims,  d'Amiens,  de  Paria  ;  les  églises  de  Saint-Denis,  de  Saint»Germaib-rAaierrois  (nous 
citerons  nous-mêmes  de  plus  Téglise  de  Notre-Dame,  à  Fontenay-le-Corale)  ;  les  cathédrales 
allemandes  deFiibourg  en  Brisgau,  de  Nuremberg;  Péglise  de  Berne,  en  Suisse.  A  Notre- 
Dame  de  Paris,  les  Vierges  sages  et  l^s  Vierges  folles  étaient  répétées  deux  fois;  à  Chartres, 
elles  Tétaient  jusqu'à  trois.  A  Strasbourg,  et  dans  un  \tt^aî^de  la  cathédrale  de  Troues,  le 
Christ  guide  les  Vierges  sages  et  Satan  conduit  les  folles.  A  Saint^Gennaiu-rAuxerrois. 
daos  le  haut  de  la  Tousaure,  le  Christ  en  buste  tient  deux  banderoles,  où  est  écrit,  du  côté 
dei  folles  :  Neido  vos,  et,  du  cô:é  des  sages  :  VigUain  et  oraie^  paroles  écrites,  k  Fribourg, 
far  une  banderole  lenue  par  un  petit  Ange.  A  Amiens,  du  côté  des  sages,  est  un  olivier 
chargé  de  fruit«  ;  du  côté  des  folles,  un  arbre  desséché.  A  Reims,  du  côté  des  premii^res, 
one  église  ouverte;  du  côté  des  secondes,  une  église  fermée.  Les  sages  sont  ordinairement 
oimbées  ;  les  folles  l'ont  été,  par  exception,  à  Reims  et  à  Laon. 
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les  aurait  Madeleine,  et  le  voile  monastique.  L'artiste  a-t-i!  youla  dire 
que  l*on  arrivait  au  ciel  par  la  régularité  et  la  pénitence,  tandis  que  l'on 
se  perd  par  les  habitudes  mondaines? 


IV. 


AUTRES  PARABOLES  AU  MOYEN  AGE. 


Trois  autres  paraboles  ont  été  accréditées  dans  l'art  du  moyen  âge  : 
ï Enfant  prodigue,  le  Bon  Samaritain,  et  le  Mauvais  Riche,  Nous  avons  vu 
aussi  que  la  parabole  des  Ouvriers  envoyés  dans  la  vigne  du  Père  de  famille 
aux  différentes  heures  de  la  journée,  et  recevant  une  égale  récompense, 
avait  été  représentée  sur  le  baptistère  de  Parme.  Les  trois  premières  se 
trouvent  réunies,  dans  ce  magnifique  ensemble  de  peintures  chrétiennes, 
que  forment  les  vitraux  de  Bourges.  L'histoire  de  TËnfant  prodigue  s'y 
développe  dans  une  série  de  dix-sept  panneaux  d'une  verrière,  où  on 
le  voit  réclamant  son  héritage,  puis  encore  devant  son  père ,  chargé  des 
trésors  qu'il  vient  d'obtenir ,  puis  portant  le  faucon  sur  le  poing ,  et 
ensuite  arrêté  dans  sa  route  par  une  femme  qui  réunit  toutes  les  séduc- 
tions de  ce  monde,  car  elle  est  couronnée;  et  cela,  tandis  que,  dans  le 
premier  médaillon  central,  le  frère  resté  sage  représente,  en  conduisant 
la  charrue,  la  vie  laborieuse  el  bien  réglée.  Trois  autres  médaillons  inter- 
médiaires montrent  le  prodigue  dans  l'enivrement  de  ses  passions  satis- 
faites, puis  chassé  par  la  complice  de  ses  désordres.  Il  joue  ce  qui  lui 
reste,  il  est  renvoyé  de  son  dernier  abri ,  il  se  loue,  il  garde  les  porcs,  et 
enfin  il  revient  repentant  vers  son  bon  père  qui  l'accueille.  L'immolation 
du  veau  gras,  les  observations  du  frère  aîné,  le  festin,  occupent  encore 
trois  scènes  distinctes,  couronnéis  par  celle  de  la  réconciliation  des 
deux  frères  ^ 

Un  vitrail  de  la  cathédrale  de  Chartres  diffère  peu  de  celui-ci  ;  nous 
remarquons  surtout  qu'il  n'offre  pas  ce  trait  caractéristique  du  labeur 
persévérant,  mis  en  relit  f  à  l'opposé  de  la  cpnduite,  d'abord  imprudente, 
bientôt  priminelle  et  désordonnée  4u  prodigue.  A  Sens,  la  différence  est 
plus  grande,  car  les  deux  fils  viennent  également  recevoir  du  Père  de 
famille  leur  part  d'héritage,  et,  en  général,  la  verrière  consacrée  à  l'Enfant 
prodigue,  chef-d'œuvre  d'exécution ,  est  moins  bien  conçue  que  celle  de 
Bourges,  selon   l'observation  du  P.   Cahier  «.  On  n'y  voit  pas  le  vice 

1.  Vitraux  de  Bourges,  pi.  iv. 
1  !d.,  pi.  d*élude  XI,  p.  181. 
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arriver  par  degrés;  le  prodigue,  au  lieu  de  commeacer  par  l'ostentation, 
est  livré  de  prime  abord  à  trois  courtisanes.  Il  y  a  de  l'exagération  dans 
ia  scène  où  il  est  enchaîné  par  trois  démons.  Quand  il  garde  les 
pourceaux,  son  dépouillement,  au  contraire,  ne  parait  pas  assez  complet, 
et  la  joie  excitéepar  son  retour,  plus  bruyante,  n'est  peut-être  pas  aussi 
intimement  sentie.  La  cathédrale  d*Auxerre  a  aussi  sa  verrière  de  l'Enfant 
prodigue,  très^mutilée  par  les  protestants  :  elle  s'annonce  encore  avec  un 
grand  luxe  d'ornementation,  ce  qui  n'empêche  pas  le  savant  critique  de 
la  classer  dans  un  rang  secondaire. 

A  la  chute  du  moyen  âge,  on  retrouve  l'hiitoire  de  TEnfant  prodigue, 
dans  les  vignettes  de  Simon  Yostre.  Huit  de  ces  petits  tableaux 
sont  consacrés  à  cette  parabole.  Le  jeune  damoiseau ,  d'abord  en 
conférence  avec  son  père,  part  ensuite  suivi  de  ses  chiens  et  de  ses 
valets;  puis  on  le  voit  attablé  avec  trois  courtisanes,  qui,  dans  la  scène 
suivante,  le  chassent  et  le  laissent  dans  le  dénuement.  II.  se  loue,  il 
regarde  d'un  air  d'envie  ses  porcs  qui  mangent  dans  un  bois,  il  revient 
à  son  père,  il  est  assis  à  la  table  du  festin;  la  scène  se  termine  par  les 
réclamations  du  61s  atné,  à  genoux  aux  pieds  du  Père  de  famille.  Ces 
vignettes  ont  un  caractère  de  bonhomie,  qui  les  fait  ressembler  aux 
tableaux  de  genre  dont  nous  parlerons  bientôt;  nous  voulons,  auparavant, 
nous  rendre  compte  de  l'esprit  très-diiférent  dans  lequel  le  moyen  âge 
représentait  cette  parabole  et  les  deux  autres  que  nous  avons  nommées. 
Bien  qu'on  ne  voie  pas  dans  les  représentations  précédentes,  comme 
nous  le  remarquerons  dans  celle  du  bon  Samaritain,  la  double  représen- 
tation des  faits  et  de  leurs  significations,  nous  admettons,  sans  hésiter, 
l'explication  du  P.  Cahier  :  les  Pères  et  les  Docteurs  sont  d'accord  pour 
considérer  la  parabole  de  l'Enfant  prodigue  comme  une  figure  de  la 
vocation  des  Gentils,  et  l'opinion  d'après  laquelle  huit  petites  figures 
couronnées,  renfermées  dans  autant  de  médaillons  et  semées  entre  les 
principales  divisions  du  vitrail  de  Bourges,  représenteraient  les  huit 
princes  chargés,  d'après  le  prophète  Michée,  de  la  propagation  de 
l'Evangile,  nous  paraît  pleine  de  vraisemblance  ^ 

La  parabole  du  bon  Samaritain  figure  parmi  les  verrières  de  Bourges, 
de  Sens,  (le  Chartres,  deRouefïi.  A  Rouen,  les  circonstances  sont  noyées 
dans  un  grand  nombre  de  petits  tnédaillons  d'un  maigre  effet.  A  Chartres, 
on  voit  se  dessiner  la  parabole,  et  son  application  à  la  chute  de  l'homme 
et  à  la  rédemption,  dans  deux  séries  superposées.  L'ordonnance  adoptée  à 
Bourges  et  à  Sens*,  pour  rendre  la  même  pensée,  est  bien  supérieure. 

1.  Micli.,  v«5. 

9.   VUraux  de  Bimrges,  pi.  v  ;  pi.  d*ëlade  xx 
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Dans  Tane  et  dans  l'autre  de  ces  verrières,  rhfstoire  de  la  parabole  se 
dessine  dans  la  ligne  des  médaillons  centraux,  au  nombre  de  quatre  à 
Sens,  de  cinq  à  Boui'ges.  Dans  ceux-ci,  on  voit  successivement:  i^le  voya- 
geur partant  de  Jéricho  ;  ^  et  3^  il  est  deux  fois  assailli  et  dépouillé  par 
des  voleurs  ;  4^  le  lévite  et  le  prêtre  passent  sans  le  secourir;  ti^  le  Sama- 
ritain l'introduit  dans  une  hôtellerie.  A  Sens,  le  premier  médaillon  est 
uniquement  rempli  par  la  cité,  qui  représente  bien  plus  la  patrie  céles^te 
quo  la  ville  de  Jéricho,  et  il  n'y  a  qu'une  scène  de  dépouillement. 

Dans  les  scènes  latérales,  à  Bourges,  la  création  des  astres,  celle  des  anges, 
celle  de  l'homme,  correspondent  au  départ  de  Jéricho.  La  défenfte  divine, 
la  chute,  la  condamnation,  l'expulsion  du  paradis,  l'ange  préposé  à  sa 
garde,  viennent  commenter  les  deux  scènes  de  spoliation.  Celle  du 
passage  des  deux  ministres  de  la  loi  ancienne,  a  son  complément  dans 
les  quatre  autres^  où  Hofse  est  mis  en  scène.  Le  bon  Samaritain,  cepen- 
dant, accomplit  son  œuvre  charitable;  alors  aussi,  Jésus-Christ  apparaît, 
d'un  côté  flagellé,  pour  témoigner  qu'il  a  pris  sur  lui  toutes  les  souf- 
frances et  les  spoliations  que  Thomme  s'était  attirées  par  sa  faute;  de 
l'autre,  mourant  sur  la  croix,  dont  il  a  fait  l'instrument  de  notre  salut. 

La  parabole  du  Mauvais  Rtche^  prise  dans  son  ensemble,  n'a  pas  servi 
aussi  fréquemment  de  thème  aux  peintres  verriers;  mais  on  lui  a  fait 
des  emprunts  plus  fréquents,  plaçant  Lazare  à  la  porte  des  églises,  li  où 
se  mettent  les  pauvres,  dit  M.  Didron^  et  surtout  adoptant,  d'après  cette 
parabole,  le  sein  d'Abraham,  pour  exprimer  la  béatitude  céleste.  A 
Bourges^,  le  développement  des  faits  de  cette  parabole  est  précédé  d'ane 
sorte  de  prologue,  où  l'on  a  représenté  cet  autre  riche  de  l'Évangile,  qui 
voulait  agrandir  ses  greniers,  pour  renfermer  ses  moissone  surabon- 
dantes. La  construction  est  en  voie  d'exécution  dans  le  médaillon  centrai, 
mais  à  côté  l'on  voit  apparaître  Notre-Seigneur  oui  vient  déjouer  l'entre- 
prise, par  ces  paroles  :  «  Insensé,  cette  nuit  même  ton  âme  te  sera 
«  demandée  »,  Stulte^  hac  nocte  animam  tuam  répétant  ^.  L'on  voit  ensuite 
le  mauvais  riche  de  la  parabole,  livré  aux  jouissances  de  la  vie  :  ici,  un 
serviteur  lui  verse  sur  les  mains  de  l'eau  parfumée,  sans  doute;  des 
mets  appétissants  s'apprêtent  dans  ses  cuisines;  là,  il  est  à  table  ;  ce  n*est 
pas  assez  des  mets  qui  lui  sont  servis,  en  vol  i  d'autres  qui  lui  arrivent, 
autant  pour  le  combler  d'honneur  que  pour  satisfaire  tous  ses  goûts. 
C  est  alors  que  Lazare  apparaît  demi-nu,  appuyé  sur  son  bâton,  soule- 
vant la  criquette  dont  se  servaient  les  lépreux  pour  avertir  de  leur  passage. 


1.  Otdde  de  la  Peinture,  p.  225,  note. 

2.  Viiraux  de  Beurgeê,  pi.  ix. 

3.  Lac,  XII,  90. 
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Le  mauvais  riche  lui  fait  signe  de  s'éloigner,  et  le  malheureux  n'aurait 
obtenu  aucun  soulagement,  si  deux  chiens  n'étaient  venus  lécher  ses 
plaies.  Plus  haut,  les  rôles  cbaiigenl;  le  mauvais  riche  souffre  sur  son  lit 
de  douleur,  sa  femme  cherche  en  vain  à  le  soulager,  tandis  qu'un  démon 
se  tient  prêt  à  saisir  son  âme.  Cet  esprit  infernal  la  saisit  en  effet,  dans  le 
médaillon  central,  au  moment  où  elle  s'échappe,  sous  figure  humaine,  de 
la  bouche  du  moribond,  et  alors,  malgré  la  présence  de  la  femme,  un  ser* 
vîteur  s'est  déjà  emparé  d'une  partie  de  ses  dépouilles.  Dans  ce  même 
moment,  Lazare  rend  aussi  son  ftme,  mais  il  la  rend,  au  contraire,  entre 
les  mains  d'un  Ange,  et  tout  dans  son  attitude  annonce  la  paix  dans  une 
heureuse  fin.  Élevez  les  yeux  plus  haut  encore  :  voici  deux  démons,  qui 
précipitent  dans  un  puits  de  feu,  l'âme  du  riche  coupable;  un  autre 
démon,  au^itftt  après,  lui  fait  avaler  de  l'or  fondu,  et  l'âme  de  Lazare, 
portée  sur  un  linceul,  est  enlevée  par  les  Anges.  Sur  cette  même  ligne 
horizontale,  dans  le  demi- médaillon  latéral  opposé,  on  revoit  le  mal- 
heureux supplicié,  dans  sa  fosse  enflammée,  où  les  démons  viennent 
encore  ajoutera  »es  tourments;  c'est  alors  qu'il  s'adresse  à  Abraham  et 
lui  fait  ses  supplications.  Pour  le  couronnement  de  l'œuvre,  en  effet,  le 
médaillon  supérieur  est  occupé  par  Abraham,  portant  dans  son  sein 
Tâme  désormais  bienheureuse,  et  pour  toujours,  du  pauvre  Lazare. 

Ce  développement  de  la  composition  se  trouve  avoir  beaucoup  d'ana- 
logie avec  les  prescriptions  du  Guide  de  la  Peinture  du  mont  Athos. 
L'auteur  grec  fait  seulement  de  plus  intervenir  David  avec  sa  harpe,  au* 
moment  où  les  Anges  enlèvent  l'âme  du  bienheureux.  M.  Didron  dit, 
en  note,  avoir  rapporté  du  mont  Athos,  une  gravjire  où  le  riche,  — 
vieillard  aux  amples  et  somptueux  vêtements,  —  est  coocbé  sur  un  lit  de 
roses;  sa  femme,  ses  parents  pleurent  sur  sa  fin  prochaine;  à  son  chevet 
veillent  des  démons;  et  quand  son  âme  sort  de  sa  bouche,  c'est  l'ar- 
change saint  Michel  qui  s'en  empare  pour  la  percer  de  son  épée. 
M.  Didi'ou  blâme  sévèrement,  et  avec  raison,  ce  rôle  de  bourreau  donné  à 
l'Archange  :  il  n'appartient  qu'au  démon. 

L'on  trouve  également,  dans  le  curieux  manuel  que  MM.  Didron  et 
Durand  ont  rapporté  de  la  Grèce,  la  manière  de  rendre  les  autres  para- 
boles de  rÊvangile.  Généralement,  les  prescriptions  données  par  le  Guide 
mènent  au  développement  de  la  signification  qu'il  leur  attribue  plutôt 
qu'à  leur  exposé  littéral.  Ainsi,  pourexprimer  la  parabole  des  dix  Vierges, 
il  veut  que  l'on  représente  le  Paradis  comme  une  sorte  d'édifice,  au- 
dedans  duquel  on  apercevrait  le  Christ  ayant  les  cinq  Vierges  sages  der- 
rièrelui,etregardant  audehors  pour  direaux  Vierges  follesqui  frappent  à  la 
porte  :  «Je  ne  vous  connais  pas».  Plus  loin,  dans  une  autre  scène,  on  verrait 
des  tombeaux  d'où  sortent  les  dix  Vierges^  se  partageant  sans  doute  à 
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droite  et  à  gauche,  quoique  le  Guide  ne  !e  dise  pas,  tandis  qu'un  Ange 
sonnerait  de  la  trompette. 

De  même,  il  prescrit,  pour  rendre  la  parabole  de  l'Enfant  prodigue,  un 
mélange  du  sens  littéral,  et  de  son  application  aux  pécheurs  convertis,  où 
celle-ci  l'emporterait  de  beaucoup.  Au  sens  littéral  appartiendrait  la  partie 
du  tableau  où  l'on  verrait  le  prodigue  mangeant  et  buvant  avec  des 
femmes  de  mauvaise  vie-,  mais  la  maison  paternelle  serait  le  temple  et 
l'autel  ;  le  frère  aîné  y  serait  en  prière;  ce  serait  là  que  Ton  verrait  reve- 
nir le  prodigue;  Notre-Seigneur  lui-même  l'accueillerait,  l'embrasserait, 
lui  donnerait  la  communion  ;  les  Apôtres  viendraient  l'oindre  de  myrrhe 
et  lui  donner  une  croix;  les  Anges  autour  de  lui  formeraient  un  concert, 
et  le  drame  se  terminerait  par  une  scène  entre  le  Sauveur  et  le  fils  aîné, 
sur  cette  pensée  :  a-Mon  fils,  tu  as  toujours  été  avec  moi,  ^et  tout  ce  que 
j'ai  est  à  toi  d,  c'est-à-dire  à  l'exclusion  de  tout  reproche  pour  celui  des 
enfants  qui  est  toujours  resté  fidèle. 

Dans  la  parabole  du  bon  Samaritain,  il  ne  resterait  même  plus  de  trace 
du  sens  littéral,  et  la  représentation  serait  tout  entière  conduite  d'après 
le  sens  anagogique.  Au  début ,  l'on  verrait  le  Paradis  ,  représenté 
sans  doute  par  une  cité  comme  dans  la  verrière  de  Sens;  une  épée  de 
teu  à  la  porte,  puis  Adam  et  Eve  nus  et  pleurant  au  dehors.  Une  autre 
scène  serait  consacrée  aux  désordres  de  l'idolâtrie,  au  débordement  des 
mœurs,  en  présence  de  Moïse  avec  ses  tables  de  la  loi,  d'Aaron  inca- 
pable de  remédier  à  de  tels  scandales,  et  du  prophète  Isaïe,  destiné  au 
contraire  à  reporter  la  pensée  vers  le  remède  qui  doit  venir.  En  efl^et, 
voici  plus  loin  une  église  au  sein  de  laquelle  les  Apôtres  prêchent,  bap- 
tisent, donnent  la  communion,  et  au-devant  d'eux  le  Christ,  qui  présente 
d'une  main  le  livre  de  saint  Paul  et  les  tables  de  la  Loi,  et  de  l'autre  sup- 
porte sa  croix  chargée  sur  ses  épaules  :  remède  aux  afi^reux  désordres 
qu'il  montre  derrière  lui. 

Presque  toutes  les  paraboles  de  l'Évangile  sont  ainsi  transformées,  par 
le  Guide  de  la  Peinture^  en  tableaux  mystiques  d'une  facile  composition. 


V. 


PARABOLES  DANS  L  ART  MODERNE. 


.  L'art  moderne,  depuis  le  xvi^^  siècle,  a  pris  dans  tout  TOccident,  quant 
à  la  manière  de  rendre  les  paraboles,  une  voie  diamétralement  opposée 
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Envisagées  sous  leurs  formes  naïves  et  directes,  elles  appartiennent  au 
langage  familier,  et  seraient  un  parfait  aliment  pour  les  peintres  de  genre 
qui  voudraient  en  même  temps  ne  pas  sortir  d'une  atmosphère  de  piété 
et  d'édification.  Au  contraire,  à  des  époques  où,  par  habitude,  les  choses 
religieuses  occupaient  encore  la  place  principale  dans  les  esprits,  alors 
Qiéme  que  la  vie  se  livrait  au  plaisir  et  s'éloignait  du  devoir,  des  peintres 
portés  à  chercher  les  effets  pittoresques,  partout  où  ils  croyaient  pouvoir 
les  trouver,  ont  adopté  quelques  paraboles  comme  sujets  de  tableaux  de 
genre,  sans  y  mettre  rien  de  religieux,  loin  d'y  attacher  rien  d'édifiant. 
Ainsi,  YEnfant  prodigue  de  Teniers,  au  Louvre,  est  un  jeune  officier  de 
l'époque,  qui  est  attablé,  en  mauvaise  compagnie,  à  la  porte  d'un  cabaret. 
Les  Vierges  sages^  de  Schalker,  à  Munich,  sont  parées  pour  le  bal,  en 
face  d'une  statue  de  Minerve,  et  les  Vierges  folies  sont  de  pauvres  filles . 
qui  n'ont  pas  d'assez  belles  robes  pour  y  entrer,  et  ce  qu'elles  deman- 
dent, c'est  de  l'argent,  afin  d'en  acheter.  « 

C'est  comme  ayant  de  l'aptitude  pour  le  genre^  que  le  Bassano  a  aimé 
à  prendre  fréquemment  pour  sujets  de  ses  tableaux  diverses  paraboles, 
et  c'est  pour  la  même  raison  qu'elles  ont  été  traitées  principalement  par 
les  Flamands  et  les  Hollandais. 

Cependant  elles  peuvent  être  considérées  comme  offrant  les  éléments 
d'une  haute  peinture  du  cœur  humain,  et  l'histoire  de  l'Enfant  prodigue, 
plus  qu'aucune  autre,  jouit,  à  ce  point  de  vue,  d'une  popularité  iftéritée*. 
Prenez  le  jeune  fou  à  son  départ,  vous  n'aurez  guère  qu'à  faire  miroiter 
autour  de  lui  tout  ce  qui  peut  promettre  du*plaisir  à  qui  a  de  l'argent. 
Mais  avec  le  malheur  viendront  les  pensées  graves,  les  scènes  à  carac- 
tère :  le  voici  dans  la  solitude,  dans  le  dénûment,  pâle,  amaigri,  alors 
qu'il  se  souvient  de  la  maison  paternelle,  qu'il  se  repent  :  c'est  le  sujlct 
d'un  tableau  de  Salvator  Rosa.  Le  peintre,  pour  faire  valoir  tout  un  côté  , 
de  son  brillant  talent,  l'a  entouré  d'un  riche  troupeau*  A  l'ombre  de  ces 
grands  arbres,  on  voudrait  être  pâtre  soi-même  pour  garder  une  si  belle 
vache,  de  si  douces  brebis,  des  chèvres  si  caressantes.  C'est  un  contre- 
sens :  on  ne  devrait  voir  là  que  ces  ignobles  pourceaux  qui,  au  contraire, 
se  cachent  à  moitié;  mais, 'à  cela  près,  pourvu  qu'on  ne  lui  demande  pas 
du  mysticisme  proprement  dit,  on  sera  content  du  peintre,  et  on  augurera 
bien  de  l'avenir  de  ce  mauvais  sujet.  Désormais  il  voit  juste.  Rendez-lui 
sa  position,  il  s'y  conduira  honnêtement.  Mais  c'est  surtout  la  scène  du 
retour  qui  était  faite  pour  séduire  les  artistes  :  pittoresque,  sentiment, 
contrastes,  tout  cela,  dans  cette  scène,  est  mis  à  leur  disposition.  Ce  qui 
frappe  surtout  dans  le  tableau  de  Murillo  qui,  de  la  Caridad  de  Séville, 
est  passé  dans  la  galerie  du  duc  de  Lutherland,  c'est  le  repentir  si  vrai 
du  prodigue.  Le  père  de  famille,  aussi,  est  plein  de  vérité  dans  son 
T.  IV.  47 
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empressement  un  peu  grave;  le  petit  chien,  qui  reconnaît  son  jeane 
maître,  achève  de  déterminer  le  ton  du  tableau.  C'est  quelque  chose  que 
Ton  a  vu  ou  que  l'on  peut  voir;  mais  il  a  fallu  un  grand  maftre,  dans 
l'art  d'observer  et  de  sentir,  pour  te  peindre  ainsi.  Tout  est  dans  ce 
groupe,  et  Ton  pourrait  supprimer  les  accessoires  sans  diminuer  le  mérite 
de  Tœuvre.  On  sait  parfaitement  que  les  témoins  de  ce  spectacle  ea 
durent  être  touchés;  que  les  lambeaux  de  vêtements  de  ce  malheureux 
vont  être  remplacés  par  les  insignes  de  la  position  sociale  dont  il  était 
déchu  ;  on  sait  bien  que  le  veau  gras  va  venir,  et  il  n'était  pas  nécessaire 
d'anticiper  sur  des  ordres  qui,  en  réalité,  n'ont  pu  encore  être  donnés. 
L'ample  manteau  du  père,  garni  de  fourrures,  une  seule  colonne  de      I 
ses  portiques,  diraient  assez  quel  est  son  rang  et  tout  ce  qui  attend  danssa 
maison  celui  qu'il  reconnaît  pour  son  fils.  Hais  il  y  a  dans  le  public  des 
gens  qui  aiment  qu'on  les  aide,  et  c'est  un  mérite  que  de  les  avoir  satis- 
faits, de  telle  sorte  que  le  tableau  du  Guerchin,  rapproché  de  celui  de 
Murillo  par  Mme  Jameson,   n'eu  supporte  la    comparaison  qu'à  son 
désavantage.  11  y  avait,  dans  ces  trois  demi-figures,  tout  ce  qu'il  fallait  pour      i 
composer  un  chef-d'œuvre.   Le  père  compatissant  ordonne  de  revêtir      ] 
de  vêtements  convenables  ce  (ils  qui  lui  est  arrivé  demi-nu.  L'expression      ' 
appropriée  à  cette  situation  est  comprise,  quoique  insuffisamment  sentie.      , 
C'est  une  heureuse  idée  que  celle  du  contraste  entre  la  mise  riche  et  élé- 
gante du  serviteur  qui  apporte  les  habits,  et  le  pitoyable  état  ob  est 
réduit  l'enfant  de  la  maison;  mais  il  fallait  que,  dans  son  type,  celui-ci 
rappelât  la  distinction  de  sbn  origine,  tandis  qu'il  a  l'air  vulgaire  d'un 
vaurien  ramassé  dans  la  rue  ^. 

Après  tous  ces  exemples,  venus  de  sources  si  diverses,  noas  ajouterons 
que  la  mine  poétique  que  présente  un  pareil  sujet  est  loin  d'être  épuisée. 
•  n  est  neuf,  au  contraire,  nous  ne  craignons  pas  de  le  dire,  sous  ses 
aspects  les  plus  importants,  puisque  non-seulement  aucun  peintre  n'asii 
unir  suffisamment  les  qualités  que  nous  venons  de  voir.éparses,  mais 
surtout  parce  que  les  puissants  moyens  d'exécution  mis  à  la  portée  des 
artistes  modernes  sont  jusqu'à  présent  restés  stériles  entre  leurs  mains 
pour  élever  jusqu'à  la  dignité  de  la  contrition  ce  repentir  qui  ouvre  au 
pénitent  les  trésors  de  la  miséricorde  divine,  et  jusqu'à  pouvoir  servir 
d'image  à  cette  miséricorde  même,  l'affection  d'un  père  pour  son  fils 
repentant. 

Ainsi,  l'on  vient  de  voir  quatre  manières  principales  de  rendre  les  para- 
boles :  par  des  représentations  symboliques,  où  l'on  exprime  ce  qu'elles 

1.  Hhtory  ofour.Lord,  T.  I,  p.  383. 
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signifient;  par  des  représentations  légendaires,  où  Ton  met  en  scène  le 
narré  des  faits  qui  les  constituent;  par  des  tableaux  de  genre,  où  Ton  en 
représente  quelques  détails  familiers;  par  des  tableaux  à  caractère,  où 
Ton  en  saisit  les  situations  décisives.  Quelques-unes  ne  peuvent  guère 
se  rendre  que  par  leur  signification,  parce  que  la  représentation  se 
réduirait  à  trop  peu  de  chose,  si  on  essayait  de  s'en  tenir  uniquement  à  la 
tettre«  Ainsi,  pour  la  parabole  du  semeur,  vous  ne  pourriez  peindre 
qu'un  cultivateur  jetant  son  blé  dans  un  champ  cultivé,  entremêlé  des 
accidents  de  terrain  décrits  par  l'Evangile,  des  rochers,  des  sentiers,  des 
buissons  épineux.  Faites-en  l'application  :  vous  représentez ,  ou  un 
prédicateur  en  chaire,  ou  Notre-Seigneur  lui-même  préchant,  et  vous 
avez  à  faire  une  peinture  de  caractère  des  quatre  genres  d'auditeurs  dont 
parle  la  parabole. 

L'auditeur  affairé,  engagé  dans  les  épines,'  image  de  Ses  préoccupations 
terrestres,  s'il  se  retrouve  dans  la  parabole  des  Invités  aux  noces ^  sera 
certainement 41  n  de  ces  hommes  qui  auront  à  terminer  une  importante 
spéculation  avant  de  se  rendre  à  l'appel  du  père  de  famille. 

Cette  autre  parabole  prêterait  à  toute  une  série  de  petits  tableaux,  où 
l'on  mettrait  successivement  en  scène  les  passions  et  les  préoccupationis 
de  ce  monde,  qui  empêchent  les  hommes  de  se  rendre  aux  invitations  de 

* 

Dieu.  Puis,  dans  le  tableau  principal,  viennent  avec  simplicité  ces  pau- 
vres gens,  ces  âmes  neuves,  qui  ont  été  ramassées  dans  les  situations  les 
plus  humbles.  La  salle  du  festin  apparaîtra  comme  la  cour  céleste,  où 
Dieu  leur  tend  les  bras;  ou  bien  Ton  verra  seulement,  comme  en  étant 
l'image,  une  magnifique  salle  parfaitement  en  ordre,  où  un  riche  sei- 
gneur, entouré  des  siens,  les  accueillera  avec  la  plus  cordiale  bien- 
veillance. 

Trois  des  pauvres  gens  se  rendant  à  son  appel  sufiBsent,  exceptionnel- 
lement mis  en  relief,  pour  rendre  les  bons  sentiments  du  grand  nombre. 
Le  dernier  appelé,  étonné,  ignore  encore  le  sort  qui  l'attend;  il  est  plein 
de  confiance,  cependant.  Un  second  revêt  li  robe  nuptiale,  se  débarras- 
sant avec  joie  de  ses  vils  vêtements.  Un  troisième,  revêtu  de  la  robe 
blanche,  entre  tout  ravi  dans  la  salle  du  festin.  Entre  ces  deux  derniers, 
on  peut  apercevoir,  à  la  porte  de  la  salle,  le  malheureux  qui  a  osé  tenter 
d'entrer  sans  changer  d'habits,  et  des  ministres  du  père  de  famille  s'em- 
pareront de  lui  pour  le  rejeter  au  dehors.  Suivant  que  la  salle  représen- 
tera plus  ou  moins  directement  le  ciel,  ces  ministres  seront  des  Anges  ou 
de  simples  serviteurs.  Si  ce  sont  des  Anges,  ils  n'ont  pas  besoin  d'y 
mettre  de  violence  :  un  geste  de  leur  part,  et  l'indigne,  terrifié,  s'exé- 
cutera lui-même. 
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La  parabole  du  Pharisien  et  du  Publicain  prêterait  à  une  belle  scène  de 
caractère.  Le  premier,  bouffi^  méprisant,  levant  la  tête,  prie  avec  osten- 
tation. LePublicain,  par  derrière,  est  timide,  contrit,  attendri,  etla  con- 
fiance renaît  sur  son  front  incliné. 

La  parabole  d'un  Aueugle  conduit  par  un  autre  aveugle  fournirait,  si 
l'on  voulait,  la  matière  d'une  scène  assez  comique;  mais  pourquoi  neia 
rendrait-on  pas  terrible,  plutdt?  car  il  s'agit  de  rendre  Taveuglement 
moral,  l'assurance  affectée  de  ces  malheureux  au  bord  du  précipice  où  ils 
vont  se  précipiter,  chacun  tenant  son  bftton  appuyé  sur  une  anfractuositi 
de  rocher  prise  pour  la  terre  ferme. 


ETUDE   IX. 


PRÉLUDES    DE    LA    PASSION. 


I. 


U  PASSION  DANS  SON  BNSEIIBUS. 


Notre-Seigneur  conmença  à  souffrir  au  Jardin  des  Olives,  où  les 
angoisses  de  son  âme  furent  si  grandes,  à  la  pensée  non-seulemeut  de  sa 
fin  prochaine,  mais  de  tous  les  sujets  d'affliction  que  devaient  lui  donner 
les  hommes,  que  son  corps  lui-même  en  éprouva  des  douleurs  qui  ne 
furent  peut-être  pas  dépassées  sur  le  Calvaire. 

Nous  suivons,  cependant,  l'exemple  que  l'Église  nous  donne  dans  sa 
liturgie  sacrée,  et  nous  entrons  dans  la  période  de  la  Passion,  dans  la  Vie 
souffrante  du  Sauveur,  du  moment  où  sa  mort  est  définitivement  résolue, 
et  où  Judas  vient  conclure  le  pacte  criminel  qui  devait  en  assurer  l'exé- 
cution; nous  y  comprenons  par  conséquent  la  célébration  de  la  Pflque,  et 
Tinstitulion  du  sacrement  qui  devait  perpétuer,  au  moyen  du  pain  et  du 
vin  changés  en  son  corps  et  en  son  sang,  la  réalité  de  son  sacrifice.  Ce 
fut  alors  qu'il  substitua  la  Pâque  nouvelle  à  la  Pâque  de  Moïse,  et  déter- 
mina la  base,  la  portée  et  l'issue  des  événements  prodigieux  qui  allaient 
s'accomplir  dans  le  cours  de  la  nuit  et  du  jour  suivant. 

Dans  l'antiquité  primitive,  avec  la  préférence  d'abord  exclusive  donnée 
à  l'ordre  des  idées  sur  l'ordre  des  faits,  avec  la  réserve  apportée  dans  la 
représentation  de  tout  ce  qui  pouvait  rappeler  les  humiliations  et  les 
souffrances  de  l'Homme-Dieu,  on  n'aurait  pas  représenté  la  Passion  par 
séries  de  tableaux  :  on  en  résumait  la  pensée  par  la  comparution  devant 
Pilale^  Sur  le  sarcophage  du  musée  de  Latran  (voir  t.  II,  pi.  iv},  où  sont 

1.  Snr  dite»  sarcoplîaget  »  Tun  décoavert  au  Vatican  et  pqblié  par  Bosio  {Ramatotie- 
rcnea,  p.  67),  un  autre  recueilli  au  musée  de  Latran  ,  que  nous  publioni  ci-après,  pi.  x, 
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rappelés  en  outre  —  nous  ne  disons  pas  représentés  —  le  Couronnement 
d'épines  et  le  Portement  de  croix,  nous  avons  vu  que  c'était  dans  un  sen- 
timent deiriomphe.  Les  épines  se  changent  en  fleurs  ou  en  feuillage,  et 
Simon  leCyrénéen,  ou  plus  générstlement  le  chrétien,  est  substitué  au 
Sauveur  pour  porter  sa  croix,  et  en  recueillir  les  fruits.  Le  moment  est 
venu  de  faire  remarquer  que,  sur  ce  monument,  c'est  Taccusé  qui  juge,  et  le 
juge  qui  se  sent  condamner.  Il  détourne  la  tète  avec  confusion.  Sa  confu- 
sion est  sensible  aussi  sur  l'autre  sarcophage,  mis  ci-après  sous  les  yeux  de 
nos  lecteurs  (pi.  x)  :  observation  qui  s'applique  plus  ou  moins  à  la 
plupart  des  monuments  du  même  genre  *. 

Sur  le  sarcophage  de  sainte  Madeleine,  dans  la  crypte  de  Saint-Maii- 
min  *,  il  nous  paraîtrait  que  l'on  a  donné  seulement  plus  d'extension  au 
mode  de  représentation,  communément  usité,  de  la  comparution  de- 
vant Pilate,  en  .la  faisant  précéder  de  l'arrestation  au  Jardin  des  Olives, 
et  d'une  autre  scène  où  Jésus  est  emmené  :  cela  sur  la  face  principale  du 
monument,  sans  compter  une  scène  latérale  représentant  le  baiser  de 
Judas.  Nous  ne  croyons  pas,  d'ailleurs,  que  ce  monument  soit  antérieur 
au  v«  ou  VI®  siècle,  à  raison  même  de  ces  développements  donnés  au 
mode  de  composition  primitif. 

Sur  le  reliquaire  en  ivoire  de  Brescia  ,  Notre-Seigneur  comparait 
devant  Anne  et  Caïphe,  avant  d'être  amené  devant  Pilate,  et  de  plus  on 
le  voit,  au-dessus  de  cette  double  comparution,  au  Jardin  des  Olives,  mais 
il  ne  s'y  montre  pas  dans  un  état  d'agonie  :  il  va  au-devant  de  ceux  qu'il 

et  dont  nous  allons  parler  ;  un  troisième»  conservé  à  Saiut-Trophime  d'Arles,  pablîé  par 
de  Noble  la  Lauzière  (pi.  xxiv,  fig.  it),  en  regard  de  la  comparution  devant  Pilate,  on 
remarque  une  autre  scène  analogue  qu*Arringtii  donne  comme  étant  la  comparution  devaDt 
Caïphe  ;  mais  un  vase,  placé  en  avant  de  l'escabeau  sur  lequel  reposent  les  pieds  du  person- 
nage pris  pourCaTpbe,  a  fait  juger  (Lady  Eastlake,  Hist.  ofour  Lord,  T.  11^  p.  13  ;  Martigoy, 
Dict.  des  Âni.  ehrét.,  p.  511)  que  ce  devait  plutôt  être  saint  Pierre,  à  qui  Nolre-Seigoeur  va 
laver  les  pieds.  Le  sarcophage  du  musée  de  Latran  vient  confirmer  cette  interprétation  ;  nons 
espérons  en  donner  la  preuve  quand  nous  traiterons  du  Lavement  des  Pieds,  et  l'on  verra  alors 
quelle  est  l'importance  de  ce  monument.  Mais  ne  doit-on  pas  au  moins  reconnaître  la  Aompa- 
ration  devant  Caïphe,  dans  une  scène  d'un  autre  sarcophage  d'Arles,  où  le  Juge  est  assis  sor 
un  tas  de  pierres,  et  où  celui  qui  comparait  devant  lui  a  les  mainsjiées  derrière  le  dos,  et  est 
frappé?  (De  Noble  la  Lauzière,  pi.  xxiii;  Millin,  pi.  lxvii.)  C'est  l'opinion  de  M.  l'abbé  Mar- 
tigoy; mais  nous  croirions  plutôt  qu'il  s'agit  du  martyre  de  saint  Etienne.  Le  personnage 
assis  serait  Saul,  et  il  nous  semble  que  celui  qui  parait  frapper  tient  une  pierre. 

1.  On  remarque  auprès  de  Pilate,  sur  le  premier  de  ces  sarcophages,  un  autre  person- 
nage, qui  semble  comme  un  dédoublement  de  lui-même.  Le  concours  de  ce  personnage  se 
retrouve  sur  d'autres  monuments  du  même  genre ,  et  sa  signification  demeure  probléma- 
tique- 

2.  Paillon,  MonumenU  inédiU  de  VApotlolat  de  sainte  Madeleine]  T.  I,  p.  i61.  Rostan, 
Monum.  de  Saini^Maximin,  fig.  v. 
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sait  prêts  à  venir  l'arrêter.  Puis,  dans  une  autre  scène,  il  se  trouve  en  leur 
présence,  et  leur  parle  ;  il  ne  les  renverse  pas  encore,  mais  il  les  oblige  à 
réoouter;  Judas  ne  parait  pas;  vient  ensuite  le  reniement  de  saint  Pierre. 
II  est  remarquable  que  la  pensée  de  la  Passion  se  soit  ainsi  développée 
en  une  série  de  scènes,  sans  que  le  caractère  des  représentations  se  soit 
aucunement  modifié.  Rien  encore  n'y  exprime  la  souffrance,  et  pour 
indiquer  les  humiliations  du  Fils  de  Dieu,  l'artiste  ne  s'est  permis  rien 
de  plus  que  de  laisser  les  mains  des  satellites  se  poser  sur  lui. 

Sur  ce  petit  monument,  Notre-Seigneur  apparaît  d*abord  devant  eux 
lorsqu'ils  viennent  l'arrêter,  sans  qu'on  voie  Judas.  Sur  deux  sarcophages 
au  moins,  l'un  à  Vérone  *,  l'autre  à  Saint-Maximin  en  Provence,  le  baiser 
du  traître  parait  avoir  été  au  contraire  spécialement  représenté;  à  Vérone, 
il  résume  seul  toute  la  Passion,  et  àf  Saint-Maximin,  nous  avons  dit  qu'il 
était  associé  à  la  comparution  devant  Pilate,  non  sur  la  même  face,  mais 
sur  la  face  latérale.  Dans  une  peinture  du  cimetière  de  Prétextât,  dont 
M.de  Rossi  nous  a  fait  connaître  la  date,  comme  étant  du  u«  siècle  3,  il  est 
vraisemblable  que  l'on  a  voulu  représenter  Notre-Seigneur  couronné  d'é- 
pines, et  frappé  à  la  tête  avec  des  rosi^ux,  par  des  soldats,  conformément 
à  ce  texte  de  l'Évangile  :  Percutiebani  caput  ejus  arundine  ^.  Hais  cette 
représentation,  où,  d'ailleurs,  Notre-Seigneur  apparaîtrait  encore  sans 
aucune  apparence  de  souffrance,  oii  une  colombe  inclinée  vers  lui  annon- 
cerait une  intention  mystérieuse,  est  dans  tous  les  cas  isolée  elle-même. 

Dans  la  composition  que  nous  publions  à  la  page  suivante,  diverses 
circonstances  de  la  Passion,  le  Reniement  de  saint  Pierre,  ou  plutôt  son 
repentir,  le  Lavement  des  mains  de  Pilate,  le  Portement  de  croix,  sont 
accumulés  comme  s'ils  s'étaient  passés  simultanément.  On  sent  que  c'est 
un  monument  de  transition,  où  des  sujets  précédemment  usités  séparé- 
ment sont  groupés  dans  un  sentiment  mixte,  entre  Id  douleur  de  l'épreuve 
et  la  perspective  du  résultat  ^. 

L'art  dut  commencer  à  sortir  de  la  respectueuse  réserve  qu'il  s'était 
imposée,  relativement  aux  scènes  de  la  Passion,  du  moment  où  ilaborda 
décidément  la  représentation  du  Crucifix,  c'est-à-dire  vers  le  vi^  siècle. 


i.  Gaillabaud,  V Architedurt' du  v«  au  xvii«  tiècle, 

2.  Note  écrite  de  sa  main,  à  la  marge  d*uae  épreuve  d'un  article  déjà  publié  dans  les 
AnnnUs  archéofofflquei, 

3.  Marc,  IV,  19.  Perret,  Cataeombei,J,  I,  pi.  Lxxx.  Martigny ,  Dict  de$  Ant.  ehrii , 
p.  51Î. 

4.  Le  carartère  remarquable  de  cette  coropositiou  nous  a  décidé  à  la  publier,  quoique 
nous  en  ignorions  la  provenance.  Nous  en  avons  rencontré  la  photographie  à  Florence  :  elle 
pourrait  provenir  d*nn  fragment  de  sarcophage  ;  mais  nous  croirions  plutôt  à  un  fragment 
d*ivoire  sculpté,  du  vi«  au  Vii*  siècle. 
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Alors,  il  est  vrai,  le  Crucifix  ne  fut  encore  représenté  qu'avec  m^us^ 

ment,  en  relevant  p^r  la  liignitë  du  maintien,  la  nature  du  costume,  li 

significatiop  des  accessoires,  ce  que  le  fait  seul  du  crucifiement  rappelait 

de  douleurs  et  d'ignominies  ;  et  de  même  dans  les  scènes  de  la  Passion, 

ce  ne  fut  pas  sans  timidité  d'abord  que  l'on  s'engagea  dans  une  voie 

nouvelle. 


Bésunié  de  la  Paiiion. 

Dans  les  séries  de  tableaux  dont  la  pensée  embrasse,  avec  plus  ou 
moins  de  détails  dans  la  division  des  sujets,  la  vie  entière  du  Sauveur,  Il 
Passion,  au  voisinage  des  hautes  l'poques,  est  resserrée  par  le  désir  d'ar- 
river rapidement,  avant  même  la  Résurrection,  bux  fruits  du  divin  sacri- 
fice, exprimés  par  la  délivrance  des  LimLes. 

Le  plus  ancien  monument  où,  à  noire  connaissance,  la  Passion  est 
représentée  avec  quelques  détails  comme  sujet  principal,  est  le  candé- 
labre de  Saint- PauMiors-les-Murs.  Il  est  réputé  n'appartenir  qu'au  xii" 
siècle;  mais  avec  son  Crucifix  vêtu  d'une  longue  robe,  lise  présente,  sons 
le  rapport  iconographique,  comme  ayant  été  conçu  dans  un  esprit  inter- 
médiaire, entre  les  sarcophages  dont  nous  venons  de  parler,  et  les  mono- 
ments  qui  vont  suivre.  Telle  est,  en  eifet,  la  série  dés  sujets  qu'on  y  volt 
sculptés  :  la  royaulti  dérisoire  du  Sauveur,  sa  comparution  davant  Pilate, 
une  autre  scène  où  celui-ci  se  lave  les  mains,  le  Crucifiement,  suivi  de  la 
RésuviCftion  et  de  l'Ascension.  L'esprit  primitif  exprimé  par  le  choix  de 
ces  sujets  est  encore  rehaussé  par  le  caractère  de  dignité  que  le  Christ  y 
conserve  en  toutes  circonstances. 

Voyez,  au  contraire,  la  série  des  compositions  qui  entourent,  à  Sarzane, 
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• 

le  Crucifix  du  vieux  maître  Guillaume  —  peintures  qui  portent  aussi  la  date 
du  xii«  siècle;  — bien  que  le  sentiment  du  triomphe  y  soit  vivement  accusé 
dans  ce  Crucifix  lui-même,  et  au  moyen  de  l'Ascension  qui  le  siurmonte, 
la  période  des  douleurs  du  Sauveur,  qui  comprend  son  Arrestation,  sa  Fla- 
gellation, sa  Descente  de  croix,  sa  Mise  au  tombeau,  est  rendue  sans  ména- 
gement. On  remarque,  dans  la  Flagellation  surtout,  l'impitoyable  cruauté 
des  bourreaux  ^  Cette  scène  de  douleur  et  d'ignominie  prend  un  tour  plus 
énergique  encore  au  xni*  siècle,*notamment  dans  les  verrières  du  Bon 
Samaritain^  à  Bourges,  à  Sens  3,  où  cette  scène  est  donnée,  en  terminant, 
comme  un  résumé  de  la  Passion,  et  dans  la  verrière  der  la  Passion  elle- 
même,  à  Bourges  3. 

La  composition  de  ce  vitrail  ne  se  renferiàe  pas  absolument  dans  la 
période  des  souffrances  de  l'Homme-Dieu,  car  il  commence  par  son 
entrée  triomphale  à  Jérusalem,  et  il  s'achève  par  sa  sortie  glorieuse 
du  tombeau.  Dans  l'intervalle,  les  médaillons  principaux  représentent 
successivement  la  Cène,  le  Lavement  des  pieds,  le  Baiser  de  Judas, 
les  préparatifs  du  Crucifiement  lui-même,  et  la  Descente  de  croix,  puis 
la  Descente  aux  Limbes,  tandis  que,  dans  les  petits  médaillons  inter- 
médiaires, l'on  voit  le  Sauveur  tenant  ses  derniers  discours  après  la  Cènç, 
priant  au  Jardin  des  Olives,  arrêté,  traduit  devant  Pilate,  flagellé, 
enseveli. 

Sous  l'influence  des  représentations  scéniques  données  par  les  Frères 
de  la  Passion^  aux  xiv^  et  xv*  siècles,  principalement,  il  était  naturel  que  les 
mystères  douloureux  accomplis  du  Cénacle  au  Saint-Sépulcre  attirassent 
de  plus  en  plus  l'attention  des  artistes. 

Dans  une  série  des  toiles  peintes  de  Reims,  divisée  en  dix-huit  tableaux, 
les  artistes,  après  en  avoir  consacré  un  à  l'Entrée  de  Jésus  à  Jérusalem, 
quatre  à  la  Cène,  au  Lavement  des  pieds,  à  la  Communion  sacrilège  de 
Judas,  au  Discours  après  la  Cène,-^-  préludes  de  la  Passion  proprement  dite, 
—  seson^  appliqués,d3nslestreizesuivants,  à  exciter  notre  commisération, 
en  représentant  l'Agonie  au  Jardin  des  Olives ,  les  quatre  Comparutions 
devant  Gaïphe,  Anne,  Pilate  et  Hérode,  la  Flagellation,  le  Couronnement 
d'épines,  YEcce  homo,  la  Condamnation,  le  Portement  de  croix,  le  Cruci- 
fiement, la  Descente  de  croix,  l'Ensevelissement.  Autant  de  sujets  que 
nous  allons  reprendre  séparément  pour  les  étudier  en  détail;  et  afin  de 
nous  ménager  une  division,  dans  une  course  de  si  longue  haleine,  nous 
distinguons,  de  la  Passion  elle-même,  les  préludes  de  la  Passion. 


1.  Bosini,  Sloria  délia  PUL  Ual.,  pi.  in-fol.  A. 
S.  Vitraux  de  Bourges,  pi.  ti,  pi,  d*élude  xx. 
3.  /d.,  pi.  V. 
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II. 


JUDAS. 


Le  marche  criminel  conclu  entre  Judas  et  les  princes  des  prêtres,  et  la 
réception  des  trente  pièces  d'argent  par  le  traître,  sont  le  sujet  de  deax 
tableaux  dans  la  Bible  des  Pauvres ^  avant  d'arriver  à  la  Cène.  Une  vigAclte 
les  réunit  dans  les  Heures  de  Simon  Yostre,  et  les  fait  venir  après  la  Cène  ; 
mais  c'est  une  interversion.  Nous  avons  précédemment  cité  comme  le  mo- 
dèle du  genre,  le  tableau  du  Beato  Angelico  —  sur  l'un  des  panneaux  de 
rA7?nuneia^a,àr  Académie  de  Florence,  — où  Judas,  soucieux  dans  son 
regard,  se  montre  en  même  temps  avide  par  le  mouvement  de  sa  main,  et 
reçoit  le  prix  de  sa  trahison,  avant  de  figurer  dans  les  trois  scènes  que  le 
vénérable  peintre  a  consacrées  à  la  partie  du  drame  sacré  qui  s'accomplit 
dans  le  Cénacle.  L'apôtre  prévaricateur  s'y  fait  reconnaître  à  son  nimbe 
bruni,  dans  l'une  des  trois  scènes  seulement:  dans  lesdeux  autres,  il  ne  se 
distingue  pas,  sous  ce  rapport,  des  autres  Apôtres;  mais  nous  ci*aignons 
peu  de  nous  tromper  en  croyant  le  reconnaître,  rien  qu'à  l'anxiété  de 
son  regard.  Il  en  serait  de  même  dans  la  fresque  du  couvent  de  Saint- 
Marc,  représentant,  dirions- nous,  volontiers  la  première  communion  des 
Apôlres,  où  son  nimbe  est  manifestement  distinct. 

Pour  en  finir  promptement  avec  ce  misérable,  nous  grouperons  dans 
un  seul  faisceau  tout  ce  qui  le  concerne.  Il  est  d'abord  à  remarquer 
qu'on  lui  accorde  une  assez  grande  importance  dans  l'iconographie  chré- 
tienne; à  partir,  au  moins,  du  ve  ou  vi«  siècle,  nous  avons  vu  son  perfide 
baiser  représenté  sur  les  sarcophages.  C'est  ensuite  la  justice  qu'il  se  fit  à 
lui-même  en  se  pendant,  qui  a  ét^  souvent  mise  en  scène  —  puissant  con- 
traste avec  les  fruits  de  la  Rédemption  qui  continuent  d'être  l'objet  prin- 
cipal des  représentations  —  On  l'observe  sur  les  tablettes  en  ivoire  de 
Brescia,  et  dans  les  miniatures  du  manuscrit  syriaque,  à  Florence;  sur 
les  tablettes  d'ivoire  de  Milan,  publiées  par  6ori,  et  plus  exactement 
dans  les  Annales  archéologiques  ^  Sur  la  porte  de  bronze  de  Bénévent, 
tout  un  panneau  lui  est  consacré,  et  le  suicide  s'accomplit  avec  cette 
particularité  qu*un  démon  se  suspend  au  cou  du  coupable  pour  serrer 
la  corde,  circonstance  qui  suffirait  pour  nous  faire  apercevoir  que  nou^ 
sommes  arrivés  au  xu«  siècle. 

Depuis  longtemps  alors,  dans  la  Cène,  on  avait  volontiers  mis  Judas  par- 
ticulièrement en  relief.  Dans  le  manuscrit  grec  de  la  Bibliothèque  i^atio- 


1.  Thés.  vet.  dypt.,  T.  III,  pi.  xxxm  ;  Ann.  arch.,  T.  XXI,  p.  18. 
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nale,  réputé  du  vui*  siècle  (grec  74),  il  occupe  le  milieu  entre  les  autres 
Apôlre^,  à  un  bout  de  la  table,  vis-à-vis  Notre-Seigneur,  et  il  avance  les 
mains.  Il  se  fait  reconnaître  sans  difficulté,  étant  le  seul  qui  n'ait  pas  de 
nimbe.  Dès  le  xi«  siècle,  dans  les  peintures  de  Saint-Urbain,  à  la  Caffa-- 
relia  près  de  Rome,  on  Tisole,  en  le  rejetant  seul  d'un  côté  de  la  table, 
et  on  le  distingue  encore  en  lui  attribuant  de  plus  petites  dimensions; 
cet  usage  cependant  ne  s'est  pas  encore  généralisé  au  tjvl^  siècle.  Dans 
les  bas-reliefs  du  chg^ur,  à  Notre-Dame  de  Paris,  Judas  se  confond,  au 
contraire,  avec  les  autres  Apôtres,  sans  qu'on  puisse  le  reconnaître. 
car  ils  sont  tous  nimbés ,  à  l'exception  de  saint  Jean  ,  qui  ne  l'est 
pas,  parce  que  son  nimbe  aurait  couvert  comme  d'un  écran  le  corps 
entier  du  divin  Sauveur ,  sur  lequel  il  s'appuie.  Il  en  est  en  tous 
points  de  même  d'un  dessin  de  Cimabue,  à  la  galerie  de  Florence  (521 
ou  522).  Giotto  lui-même,  dans  la  Cène  de  1*^4 ref?a,  à  Padoue,  a  nimbé 
les  douze  Apôtre?,  sans  exception  ;  mais  il  semblerait  que  le  nimbe  de 
Judas  est  plus  petit  et  qu'il  est  déformé,  si,  comme  il  est  vraisemblable, 
le  traître  doit  se  reconnaître  à'  côté  de  saint  Pierre,  au  mouvement  de 
sa  main  avancée  sur  la  table.  Mais  il  avait  été  isolé  et  rapetissé,  dans  un 
bas-relief  qui  ornait  originairement  le  tympan  de  Saint-Germain-des- 
Prés,  à  Paris  ^  ;  sur  la  cbâsse  des  grandes  reliques,  à  Aix-la-Chapelle  s, 
puis  dans  lé  vitrail  de  la  Passion,  à  Bourges  ;  et  Giotto  a  suivi  les  mêmes 
errements  dans  les  fresques  du  réfectoire,  i  Santa  Croce  de.  Florence.  Il 
Va  isolé,  mais  non  rapetissé,  dans  un  petit  tableau  publié  dans  YApe  ita- 
liana  3.  Ce  mode  de  représentation  a  été  le  plus  usité  pendant  tout  le  xiv® 
et  le  XV* siècle,  jusqu'à  Domenico  Ghirlandajo,  qui  l'a  adopté  dans  la  pein- 
ture du  réfectoire;  à  Saint-Marc  de  Florence,  et  jusqu'à  la  fresque  de  Saint- 
Onofrio,  dont  la  découverte,  il  y  a  une  vingtaine  d'années.  Ht  tant  de  sen* 
sation,  parce  que  Ton  a  quelques  raisons  pour  l'attribuer  à  Raphaël.  Du 
moment  que  Ton  stigmatiserai nsi  Judas  par  sa  mise  à  part,  on  comprend 
qu'il  n'est  plus  question  de  le  nimber.  Daiis  la  fresque  de  Saint-Onofrio, 
il  détourne  entièrement  la  tête,  de  sorte  que  son  regard  comme  sa  pensée 
sont  tout  à  fait  ailleurs  que  sur  la  table  sacrée.  Il  arrive  au  contraire, 
cooime  nous  l'avons  vu,  qu'il  étend  la  main  sur  cette  table;  quelquefois, 
il  prend  le  morceau  de  pain  trempé  que  lui  remet  Notre-Seigneur.  Le 
peintre  verrier  de  Bourges  a  substitué  à  ce  morceau  de  pain  un  poisson. 


1.  D'Agincourt,  5cti/p/tire,  pi.  xxix. 

2.  Met.  dTArch.,  T.  I,  pi.  i. 

3.  Ape  ItaKana^  An  ii,  pi.  xix.  Ce  pelil  tableau  faisait  ordinairement  pnrtie  d*anc  PredefU 
dans  la  cathédrale  d'Arezzo.  Dans  le  panneau  de  la  Vie  de  Noire-Seigneur ,  à  rÀcadëmie  de 
Florence,  Giotto  a  rei>ré8enté  Judas  s*ëloi$i^nant. 
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lîon,  apparemment,  sans  intention  mystérieuse;  dans  le  bas-relief  de 
Saint-Germain -des-Prés,  Judas  tenait  un  calice. 

Léouard  de  Vinci  semble  avoir  voulu  le  placer  entre  saint  Pierre  et 
saint  Jean,  où  il  se  ferait  reconnaître  à  son  air  soucieux  et  à  son  poing 
fermé  convulsivement.  Il  serait,  par  conséquent,  à  portée  d*entendre,  ao 
moment  où  le  premier  prie  le  second  de  s'adresser  au  Seigneur  pour 
savoir  quel  est  le  traître  dont  il  parle.  Le  Poussin,  à  l'exemple  de 
Giotto,  dans  la  Vie  de  Noire-Seigneur^  à  TAcadéroie  de  Florence,  a  repré- 
senté Judas  déjà  levé  de  table  et  s'en  allant  préparer  raccompHssemenl 
de  son  crime.  Souvent  on  lui  a  mis  une  bourse  à  la  main,  moyen  (aci)e 
de  le  caractériser.  On  a  cru  reconnaître  cette  bourse  sur  le  sarcophage  de 
Saint-Maximin  ;  mais  c'est  là,  nous  le  croyons,  une  méprise  :  la  main  qui 
porte,  non  pas  une  bourse,  mais  un  volume  roulé,  appartient  à  Notre- 
Seigneur.  Ce  mode  d'attribution  est  d'un  caractère  relativement  moderne, 
et  nous  ne  pensons  pas  qu'on  l'observe  avant  le  xu^pu  le  xui<>  siècle. 
L'auteur  des  tapisseries  de  Reims  et  celui  des  vignettes  de  Sîmon  Vostre, 
s'en  sont  servis  pour  désigner  le  traître  au  moment  où  il  accomplit  sa 
communion  sacrilège  ;  c'est  à  la  suitede  cette  odieuse  profanation  que,  dans 
les  vignettes,  il  est  conduit  devant  le  prince  des  prêtres  pour  recevoir  le 
prix  de  sa  trahison;  par  suite  de  cette  disposition,  il  n'est  pas  censé  assis- 
ter au  Lavement  des  pieds  qui  a  lieu  ensuite;  c'est  une  inexactitude:  on  a 
la  preuve  que  le  traître  y  assista,  par  ces  paroles  du  Sauveur:  «  Vous  êtes 
purs,  mais  non  pas  tous  ^  d  II  reparaît  au  Jardin  des  Olives,  donnant 
son  baiser  infâme;  puis  s'éloignant,  désespéré,  après  avoir  jeté  devant 
les  princes  des  prêtres,  la  somme  d'argent  qu'il  avait  reçue  ;  et  enfin 
on  le  voit  suspendu  à  Tarbre  où  il  a  trouvé  la  mort,  tandis  que  le  démon 
emporte  son  âme. 

Nous  revenons  ati  Baiser  de  Judas,  comme  offr$mt  le  sujet  d'une  peinture 
à  caractère,  telle  qu'on  la  recherche  dans  l'art  moderne.  Où-trouverune 
situation  plus  dramatique  et  où  les  physionomies  aient  mieux  àse  dessiner? 
Judas  n^est  plus  uniquement  poussé  par  l'avarice  et  le  dépit;  quoique  sans 
repentir,  il  reculerait  peut-être  en  vue  de  l'odieux  dont  il  va  se  couvrir, 
mais  il  est  trop  engagé,  et  il  est  poussé  aussi  par  la  crainte  des  sbires 
qui  l'ont  suivi.  A  l'hypocrisie  pour  accomplir  son  crime,  il  faut  qu'il 
joigne  de  l'audace,  et  son  sourire  sera  dans  le  vrai,  s'il  prend  quelque 
chose  à  la  fois  de  faux  et  de  satanique  par  la  méchanceté.  Sous  l'em- 
pire de  tant  de  passions  accumulées,  son  teint  sera  livide,  ses  traits 
tirés,  ses  yeux  auront  quelque  chose  de  hagard.  Cependant  l'artiste  man- 
querait aux  conditions'de  l'art,  s*il  allait  par  trop  l'avilir.  Il  lui  faut,  dans 

1.  Joa;i.,  XIII,  10. 


PRÉLUDES  DE   LA   PASSION.  269 

la  pose,  quelque  chose  de  la  beauté  empruntée  d'un  acteur  jouant  une 
bonne  action.  Mais  en  Jésus,  quel  calme,  quelle  dignité,  quelle  sérénité  1 
C'est  avec  une  infinie  douceur  qu'il  fait  au  traître  un  reproche  capable 
de  faire  rentrer  en  eux-mêmes  les  plus  pervers.  On  voit  en  lui  le  Mattre 
qui,  d'une  parole,  va  renverser  tous  ces  misérables^  comme  la  vic- 
time qui,  volontairement,  se  laissera  lier.  Mais  n'anticipons  pas,  et  con- 
tentons-nous d'avoir  montré  en  Judas  la  première  et  la  plus  pénétrante 
des  grandes  douleurs  de  Jésus  :  celle  de  voir  une  âme  comblée  de  ses- 
grâces,  l'abandonner,  le  trahir  et  se  perdre. 


III. 


LA     CENE. 


Jésus  et  ses  Apôtres  sont  rassemblés  dans  le  Cénacle  :  les  faits  qui  s'y 
passent  offrent  une  succession  de  sujets  très-divers  :  la  manducation  de 
l'Agneau  pascal,  la  trahison  prédite,  le  lavement  des  pieds,  l'institution 
de  l'Eucharistie,  la  distribution  du  pain  et  du  vin  consacrés,  le  discours 
après  la  Cène. 

Quand  Notre-Seigneur  voulut  laver  les  pieds  de  ses  disciples,  il  se  leva 
de  table;  le  repas  proprement  dit  était  achevé,  repas  où  s'était  faite  la 
manducation  de  l'Agneau  pascal,  et  qui  fut  distinct  delà  manducation  de 
la  Pâque  nouvelle,  c'est-à-dire  du  corps  et  du  sang  de  Jésus-Christ,  sous 
les  espèces  du  pain  et  du  vin.  Ce  n'est  donc  pas  sans  raison  que,  dans  des 
séries  de  tableaux  comme  celle  de  l^  Vie  de  Notre-Seigneur  par  le  Beato 
Angelico,  comme  celle  des  toiles  peintes  de  Reims,  la  Cène  précède 
le  Lavement  des  pieds;  mais  alors  il  ne  s'agit  pas  de  représenter  l'insti- 
tution du  divin  Sacrement,  et  la  pensée^  qui  domine  le  plus  naturelle- 
ment la  représentation,  est  celle  du  trouble  qu'éprouva  le  Sauveur 
lorsqu'il  annonça  que  Tun  des  Apôtres  le  trahirait.  Contrairement,  en 
effet,  à  l'avis  des  interprètes  qui  placent,  comme  le  P.  de  Ligny,  ce  dou- 
']Oureux  épisode  après  l'institution  sacramentelle,  nous  admettons ,  comme 
plus  vraisemblable.  Tordre  suivi  par  saint  Bonaventure  et  rapporté  par 
Catherine  Enimerich.  C'est  d'ailleurs  à  l'impression  manifestée  par  le 
Sauveur  dans  cette  circonstance,  à  l'inquiétude  des  Apôtres,  à  la  solli- 
citude de  saint  Pierre,  au  rôle  de  saint  Jean,  et  à  l'attention  exception- 
nelle attirée  sur  Judas,  que  se4*apportent  la  plupart  des  compositions  de 
la  Cène,  qu'elles  soient  comprises  ou  non  dans  une  série  historique.  La 
plus  célèbre  de  toutes  —  celle  de  Léonard  de  Vinci  — est  particulièrement 
dans  ce  cas.  Il  n'en  résulte  pas  que  tout  souvenir  de  l'auguste  Sacrement 
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de  nos  autels  en  soit  ëcarté.  Ce  qui  donne,  au  contraire,  tant  de  pathétique 
au  sentiment  exprimé  dans  ce  tableau,  vient  de  la  profanation  dont  le 
mystère  d'amour  va  devenir  l'objet  au  momeiit  même  de  son  instituticfti  : 
pensée  commune  à  l'artiste  et  au  spectateur. 

Lorsque  Notre-Seigneur  et  ses  Apôtres  se  rangèrent  à  la  table  pascale, 
on  ne  peut  douter  qu'ils  ne  l'aient  tait  en  se  couchant,  puisque  les  Évan- 
gélistes  le  disent*  et  que  tel  était  l'usage  général  alors  ;  reste  d'une  sim- 
plicité toute  primitive,  oii  le  sol  de  la  terre  servant  uniquement  de  table, 
il  avait  bien  fallu  être  couché  pour  s'approcher  des  aliments.  Cette  posi- 
tion admise,  on  s'explique  facilement  que  saint  Jean,  étant  à  la  droite  du 
Sauveur,  ait  eu  la  tête  appuyée  contre  son  sein.  On  sait  cependant  que 
les  artistes  du  moyen  âge  n'ont  pas  reculé  devant  la  difficulté  de  lui  accor- 
der pleinement  ce  doyx  privilège,  en  les  tenant  l'un  et  l'autre  assis.  Bra- 
vant l'invraisemblable  et  l'effet  disgracieux  d'une  semblable  position,  ils 
n'ont  pas  craint  de  l'incliner  si  brusquement  sur  les  reins,  que  sa  tète  va 
touclier  la  table  en  même  temps  que  la  poitrine  du  Sauveur,  le  haut  et 
le  bas  de  son  corps  formant  un  angle  droit,  tandis  que  tous  les  autres 
convives  sont  assis  le  corps  ferme  et  la  têie  levée.  Saint  Bonaventure, 
prenant  au  sérieux  cette  pratique  de  l'art,  expose,  dans  ses  Médiiatiantj 
les  impressions  de  l'Apôtre  bien-aimé,  comme  ayant  pu  amener,  à  la 
rigueur,  un  semblable  résultat,  même  à  supposer  que lesconvives  fussent 
assis.  Saint  Jean  aurait  été  si  stupéfait,  si  poignardé  jusqu'au  fond  des 
entrailles  {cordialiier  gladiatus)^  en  comprenant  qu'il  y  aurait  vraiment 
un  traître,  et  que  ce  traître  serait  Judas,  qu'il  se  serait  effectivement 
laissé  tomber  de  toute  la  hauteur  de  son  buste  sur  le  sein  de  Jésus  *. 

Cette  disposition  du  corps  de  saint  Jean,  pour  rendre  le  recumbens  in 
sinu  Jesu^  s'observe,  à  notre  connaissance,  sur  la  porte  latérale  du 
XII"  siècle,  à  la  cathédrale  de  Pise;  mais  elle  est  moins  générale  encore  au 

1.  Dhcumbebat  cum  duodeàm  éis'.ipuUs  iuiê  (MaUh.,  xxvi,  20).  Diêdun^enUbus  Uik 
(Marc,  XIV,  17).  DUcubuit  et  duodechn  ApostoU  eum  eo  (Luc,  xxii,  U).  Cum  rtctfMtMft 
iierum  (Joan.,  xiti,  12). 

Le  Père  de  Natalis ,  dans  une  première  scène ,  a  fait  représenter  Notre^Seigneur  et  les 
Apôtres  mangeant  TAgn^u  pascal  debout,  avant  de  8*étre  couchés  pour  achever  leur  repaa  ; 
mais  Ton  pense  généralement  que  cette  prescription  de  manger  l'Agneau  pascal  debout,  né 
regardait  que  les  Israélites  prêts  à  sortir  de  l'Egypte,  et  que,  depuis,  les  Juiia  n*y  avaient  pu 
été  astreints. 

2.  Joannei  vero  ttupefaciui  et  cordialiter  gladiatus,  venus  eum  $e  inclinavit  et  super 
pectus  ejus  reeubuil,  (Médil.  de  S.  Bonaventare,  avec  traduction  de  M.  H.  de  Riancey,  Paris, 
1847,  T.  Il,  p.  160.)  La  chose  cependant  s*ezplique  mieux  en  admettant  que  les  convives 
étant  demi-couchés,  leur  busle  restait  levé.  On  comprend  aussi  que,  en  pareil  cas, 
saint  Jean  se  fût  penché ,  jusqu'à  toucher  de  sa  tête  le  sein  de  son  divin  Mettre,  ioraqu'à  la 
suggestion  de  saint  Pierre  il  lui  demanda  quel  était  le  traître. 
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xm*  siècle  qu*au  xiv«  siècle.  Elle  se  répand. à  peu  près  dans  la  même 
mesure  et  dans  les  mêmes  monuments  que  l'isokment  de  Judas.  Elle 
était  portée  à  ses  dernières  limites  dans  les  bas-reliefs  de  Saiut-Germain- 
des-Prés.  Elle  est,  au  contraire,  employée  très-modérément  sur  la  châsse 
d'Aix-IarChapelle,  plus  modérément  encore  dans  les  fresques  de  VArma^ 
à  Padoue,  et  surtout  dans  le  tableau  de  Giotto;  publié  par  YApe  italiana, 
A  Padoue,  le  peintre  n'a  évité  de  plier  le  corps  de  saint  Jean  en  deux, 
bien  que  sa  tête  ne  joigne  pas  U  table,  qu'en  l'abaissant  comme  s'il  était 
à  genoux,  et  non  pas  assis  près  de  cette  table.  Mais,  dans  le  tableau  de 
VApe  itaiiana,  la  manière  dont  il  l'incline,  lui.  faisant  poser  les  deux 
mains  sur  la  table,  à  laquelle  il  est  bien  assis,  ne  lui  faisant  atteindre  que 
l'épaule  dcT  son  divin  Maître,  tout  à  fait  dans  le  sentiment  décrit  par 
saint  Bonaventure,  pourrait  presque  être  imitée  aujourd'hui.  Giotto, 
au  contraire ,  à  Santa  Croce  de  Florence ,  a  si  bien  adopté  et  mis 
en  vogue  la  disposition  la  plus  archaïque,  qu'elle  s'est  maintenue  dans 
les  écoles  dérivées  de  lui  jusqu'à  la  fin  du  xv^'  siècle.  Outrepassant  ces 
données,  on  a  représenté  saint  Jean  paisiblement  endormi  sur  la  table, 
la  tête  appuyée  contre  le  sein  de  Jésus,  comme  le  ferait  un  petit  enfant 
sur  celui  de  sa  mère.  Tels  le  Beato  Angelico  et  Domenico  Ghirlandajo, 
dans  le  couvent  de  Saint-Marc,  tel  l'auteur  inconnu  de  la  fresque  de 
Saint-Onofrio.  On  est  bien  là  dans  le  sentiment  mystique,  mais  on  s'éloi- 
pe  considérablement  de  la  réalité  des  faits.  Raphaël  et  d'autres,  à  son 
exemple,/  ont  ensuite  tenté  un  procédé  mixte,  comme  on  le  volt  dans  le 
dessin  du  Louvre,  dont  nous  publions  la  partie  centrale  (pi.  ix).  Saint 
Jean,  sous  l'impression  de  la  douleur,  quand  Notre -Seigneur  annonce 
qu  un  des  siens  le  trahira,  laisse  tomber  sa  tête  sur  sa  main  et,  par  le 
même  mouvement,  contre  le  sein  de  son  divin  Maître,  par  un  mouve- 
ment à  la  fois  plein  de  pathétique  et  de  naturel  ;  du  cdté  opposé,  saint 
Pierre  proteste.  Près  de  saint  Jean,  on  reconnaît  Judas,  à  son  air  à  la 
fois  soucieux  et  endurci.  Il  a  sijffi  de  cette  esquisse  au  grand  artiste 
pour  s'élever  à  la  plus  grande  intensité  de  sentiment,  el  il  nous  suffit  de 
ce  fragment  où  sont  réunis  tous  les  acteurs  essentiels,  pour  le  faire  com- 
prendre. 

En  renonçant  à  tout  reste  de  l'ancien  procédé  archaïque,  Léonard  de 
Vinci  dans  son  célèbre  tableau,  Raphaël  dans  la  Cène  des  Loges,  et 
généralement  tous  ceux  qui  leur  ont  succédé^  ont  renoncé,  du  même  coup, 
i  rien  faire  qui  rappelle  la  touchante  situation  où  saint  Jean  se  trouve  par 
rapport,  à  Jésus.  Dans  los  rares  tableaux  où,  entrant  dans  les  voies  de  l'ar- 
chéologie, on  essaya  de  représenter  les  Apôtres  couchés  autour  de  la  table 
du  Cénacle,  il  était  si  difficile  d'appuyer  la  tête  du  Disciple  bien-aimésur 
le  sein  du  Sauveur,  sans  rendre,  pour  le  moment,  tout  mouvement  im- 
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possible,  quand  Ton  voulait  tant  de  mouvement,  que  personne  ne  la 
tenté.  Voyez  le  tableau  compris  par  le  Poussin  dans  la  série  de  ses  Sept 
Sacrements;  Notre-Seigneur,  saint  Jean  et  saint  Pierre  y  sont  au  con- 
traire tous  les  trois  tellement  relevés  sur  lé  lit  oh  ils  devraient  avoir  les 
jambes  étendues,  que,  par  exception,  ils  semblent  assis,  afin  de  dominer, 
de  leur  tête,  les  Apôtres,  couchés  de  l'autre  côté  de  la  table,  sur  le  devant 
de  la  composition. 

Saint  Jean,  dans  ce  tableau,  occupe  la  droite  de  Notre-Seigneur,  et  Ton 
était  forcément  amené  à  lui  attribuer  cette  situation,  dès  lors  que  Ton  repré- 
senta les  convives  couchés,  car  ou  ne  pourrait  pas  s'expliquer  autrement, 
alors,  que  la  tête  du  Disciple  bien-aimé  ait  reposé  sur  le  sein  de  son  divin 
Haitre.  On  reconnaît  ensuite  saint  Pierre  à  la  suite  de  saiut  Jean  :  voilà  ce 
qui  ne  se  justifie  pas  ;  et  ce  que  Ton  justifie  encore  moins,  c'est  que  le  mo- 
ment choisi  pour  la  représentation  étant  celui  de  l'institution  de  TEucba- 
ristie,  —  spécialement  celui  de  la  consécration  du  vin,  —  le  prince  des 
Apôtres.fasse  un  mouvement  de  surprise  qui.i'éloigne  de  la  coupe  sacrée. 
Léonard  de  Vinci  ayant  aussi  placé  saint  Jean  à  la  droite  de  Notre-Seigneur, 
en  a  éloigné  saint  Pierre,  et  plus  encore,  puisqu'il  a  placé  Judas  entre-deux. 
Il  paraîtrait  avoir  recherché  précisément  l'effet  dramatique  d'une  situation^ 
qui  met  le  traître  à  portée  d'entendre  la  demande  que  saint  Pierre  adresse 
à  saint  Jean.  Mais,  dans  les  œuvres  d'art,  il  faut  admettre  qu'on  subordonne 
bien  des  choses  à  la  pensée  particulière,  aux  sentiments  que  l'artiste  a 
voulu  mettre  en  relief,  si  d'ailleurs  ils  sont  bons  et  vrais.  Or,  la  pensée 
(le  Léonard  de  Vinci,  c'est  d'exprimer  la  douleur  amère  de  Jésus  et  le 
trouble  des  Apôtres,  lorsque  ces  mots  furent  prononcés  :  «  L'un  d'entre 
tt  vous  me  trahira  ».  Et  c'est  à  c^  point  de  vue  que  son  tableau  est  admi* 
rable.  Quant  à  la  question  particulière  de  la  position  de  saint  Pierre,  il 
serait  assurément  préférable  d'avoir  trouvé  un  mode  d'agencement  qui 
permît  de  le  placer  à  côté  de  Nolre-Seigneur  ;  mais  il  faut  convenir  que  ce 
n'était  pas  facile,  voulant  que  la  figure  dti  Sauveur  se  dégageâtr isolément. 
Si  saint  Pierre  eût  fait  signe  à  saint  Jean  par  derrière  leur  divin  Maître, 
leurs  têtes  se  seraient  nécessairement  -rapprochées  de  la  sienne,  et  il  en 
serait  résulté  une  confusion.  Le  Poussin  n'a  pas  la  même  excuse,  en  son 
tableau  qui,  sans  manquer  de  convenance,  manque  d'élévation,  alors 
qu'il  a  choisi  dans  le  drame,  le  moment  qui  en  aurait  demandé  le 
plus.  Il  manque  d'exactitude,  alors  qu'il  semble  avoir  voulu  l'affec- 
ter. Il  en  manque  dans  cette  particularité  même,  que  Judas  s'en  va 
avant  d'avoir  accompli  sa  communion  sacrilège.  Plus  anciennement,  les 
Apôtres  étant  assis^,  il  y  avait  d'ordinaire  toute  facilité  pour  faire  reposer 

1.  Dans  le  inanoscrii  grec  (74)  de  la  Bibliothèque  nationale,  dont  nous  sommes  loin  d« 
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s^int  Jean  sur  le  sein  de  Notre-Seîgneur,  selon  le  procédé  usité,  qu'il  fût 
à  la  droite  ou  à  la  gauche,  et,  le  plus  souvent,  on  plaçait  saint  Pierre  à  la 
droite.  Giotlo  cependant  fait  exception  ^  D'ailleurs,  on  ne  paraît  pas  avoir 
voulu  accentuer  la  composition  autrement  que  par  le  contraste  entre  le 
doux  repos  de  T Apôtre  bien-aimé,  et  la  réprobation  de  Judas  ^  Ton  di- 
sait même  tout  ce  que  Ton  voulait  dire,  en  offrant  l'image  seule  d'un 
repas  présidé  par  le  Sauveur,  et  rien  n'en  pouvait  mieux  préciser  la 
signification  que  le  soin  observé  plus  généralement  de  servir  sur  la 
table,  quel [uefois  à  l'exclusion  de  tout  autre  mets,  le  poisson  symbo* 
lique. 

Parmi  toutes  les  compositions  dont  nous  venons  de  parler,  il  n'y 
a  que  le  tableau  du  Poussin  oii  l'on  voie  clairement  que  le  moment 
choisi  pour  la  représentation  est  celui  de  l'institution  de  l'Eucharistie. 
L'artiste  devait  l'aVoir  expressément  en  vue,  son  tableau  étant  appelé  à 
figurer  dans  une  série  qui  comprenait  les  sept  Sacrements  ;  et  Notre-Sei* 
gneur  tient,  en  effet,  à  la  main  le  calice  où  le  vin  est  changé  en  son 
sang.  Dans  la  plupart  des  anciens  monuments,  la  représentation  a  un 
caractère  de  généralité  qui  embrasse  tout  ce  qui  s'est  accompli  à  la  table 
du  Cénacle.  Sur  la  dalmatique  impériale  du  Vatican,  dans  les  deux 
groupes  latéraux  où  Notre -Seigneur  lui-même,  debout  à  l'autel,  consacre 
tour  à  tour  le  pain  eucharistique  et  fait  boire  à  ses  Apôtres  le  vin  consa- 
cré, devenu  son  propre  ^ang,  nous  voyons  beaucoup  plus  l'intention 
de  représenter  le  mystère  eucharistique  perpétué  dans  l'Église  par  la 
consécration  et  la  communion,  que  son  institution  dans  le  Cénacle. 
Nous  ne  connaissons  pas  d'exemple,  avant  lo  xv<^  siècle,  de  tableau 
spécialement  consacrée  la  communion  des  Apôtres,  dans  les  conditions 
d'une  représentation  historique.  Cette  communion  eut  lieu  après  le 
lavement  des  pieds  :  nous  en  parlons'  néanmoins  auparavant,  pour 
ne  rien  scinder  de  ce  qui ,  ayant  un  caractère  de  repas,  se  comprend 
sous  le  terme  général  de  Cène.  Cela  n'empêchera  pas,  quand  on 
voudra  détailler  les  faits,  de  représenter  le  lavement  des  pieds  comme 
intercalé  entre  les  différentes  circonstances  de  la  Cène.  Nous  en  indi- 
quons la  place,  et  nous  nous  réservons  d'en  traiter  spécialement. 

vouloir  garantir  l'ancienneté,  comme  remontant  au  vin*  siècle,  maia  qui  nous  parait 
offrir  la  plus  ancienne  représentation  de  la  Cène  que  nous  puissions  citer  :  les  convives  sont 
couchés,  mais  Notre-Seigneur  est  seul  de  son  côté  de  la  table. 

1.  Il  a  placé  saint  Pierre  à  la  suite  de  saint  Jean,  Tun  et  Tautre  à  gauche,  à  Padoue  ,  et 
sur  le  panneau  de  la  Vie  dé  Noire-Seiffneur,  à  TAcadémie  de  Florence  ;  Tun  et  Tautre  à 
droite,  à  Santa-Croce  ;  saint  Jean  à  droite,  et  saint  Pierre  à  gauche ,  dans  le  petit  tableau 
de  VApê  ItttUana. 

T.  IV.  48 
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Ce  fut  après  que  Noire-Seigneur  eut  lavé  les  pieds  de  ses  Apôtres, 
qu'ayant  repris  ses  vêtements,  il  se  remit  à  table  et  institua  le  sacrement 
de  rEucharistie.  On  peut  distinguer,  dans  cette  institution,  deux  sujets 
différents,  la  Consécration  et  la  Communion.  Dans  beaucoup  de  tableaux, 
la  Consécration  ou  l'institution  de  TEucharistie  se  confond  avec  la  partie 
de  la  Cène  qui  précède  le  lavement  des  pieds.  Quand  on  a  voulu  bien  caté- 
goriquement représenter  le  moment  même  où  Jésus  donne  à  ses  Apôtres 
son  corps  et  son  sang  à  manger  et  à  boire,  on  a  pris  franchement  le 
parti,  afin  qu'il  n'y  eût  pas  d'incertitude,  de  lui  faire  administrer  ce  divin 
sacrement  dans  les  formes  qui  nous  sont  usuelles.  Le  Beato  Angelicoa 
supposé  que  les  Apôtres,  alors,  s'étaient  mis  à  genoux;  le  peintre  des  toiles 
de  Reims  a  fait  de  même,  et  comme  il  n'est  guère  à  croire  qu'ils  aient 
exercé  aucune  influence  l'un  sur  l'autre,  il  faut  qu'ils  aient  obéi  à  une 
influence  commune,  dont  l'existence  est  par  là  même  attestée.  Parmi  nos 
contemporains,  Overbeck,  toujours  disposé  à  s'inspirer  de  Tangélique 
peintre  de  Fiésole,  l'a  tout  particulièrement  suivi  dans  cette  circons- 
tance. Les  deux  artistes  duxv«  siècle  ont  représenté  le  pain  consacré  soas 
la  figure  de  nos  hosties,  et  ils  ont  fait  tenir  à  Notre-Seigneur  le  calice,* 
comme  nos  prêtres  tiennent  le  ciboire  en  donnant  la  communion*.  La 
même  disposition  s'observe  dans  les  Heures  de  Simon  Vostre,  où  les 
Apôtres,  d'ailleurs,  sont  restés  assis. 

Nous  avons  dit  que  Tauteur  de  cette  vignette  s'était  attaché  au  moment 
de  la  communion  de  Judas.  Il  a  imité  en  cela  la  toile  de  Reims.  Le 
Beato  Angelico,  au  contrai-re,  a  voulu  donner  un  parfait  modèle  de  la 
LM)nne  communion,  dans  la  personne  de  saint  Jean,  qui,  dans  ses  deux 
tableaux,  la  reçoit  avec  un  céleste  recueillement.  Tous  les  Apôtres  sont 
d'ailleurs,  à  l'exception  de  Judas,  recueillis,  touchés,  émus,  pénétrés,  et 
saint  Pierre,  entre  tous,  se  distingue^  dans  le  tableau  de  l'Académie  de 
Florence,  par  un  geste  de  douce  admiration. 

Overbeck  a  voulu  être  plus  solennel;  il  a  placé  Jésus  comme  le  prêtre 
à  l'autel.  Le  calice  est  posé  devant  lui,  Thostie  rayonne  dans  sa  main;  il 
l'élève  comme  au  moment  où  l'on  dit:  Ecce  Agnus  Dei^  et  tous  les 
Apôtres  se  montrent  émus  et  pénétrés,  autant  que  pouvait  les  rendre  un 
digne  émule  du  peintre  angélique.  On  voit  cependant  que  l'artiste  mo- 
derne a  voulu  peindre  plus  viveraejil  le  désir,  et  qu'il  entre  moins  avant 
dans  la  suavité  de  l'attendrissement  amoureux. 


1.  Dans  la  fresque  de  Saint-Marc,  les  hosties  se  TOient  étendues  sur  la  patène,  qui  repose 
elle-mt^me  sur  le  calice.  Dans  le  tableau  de  TAcadémie  de  Floreuce ,  la  disposition  de  la 
patène  est  la  même  ;  mais  on  ne  voit  pas  les  tiosties  qu*eile  doit  contenir.  Sur  la  toile  de 
Keims  et  dans  la  vignette ,  on  ne  voit  pas  la  patène. 
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Nous  ne  dirons  qu'un  mot  du  Cénacle,  admettant  une  grande  latitude 
qaant  à  la  manière  de  le  représenter.  Le  Beato  Angelico  s'est  luî-méme 
accordé  cette  latitude  :  dans  la  fresque  de  Saint-Marc,  il  a  donné  à  la  salle 
un  aspect  pauvre  et  austère,  tandis  que,  dans  le  tableau  de  TAcadémie,  il 
en  a  fait  un  monument  supporté  par  de  riches  colonnes.  Si  on  s'annonçait 
comme  prétendant  rigoureusement  à  l'exactitude  archéologique,  il  serait 
prudent  d'adopter  des  termes  intermédiaires,  et  al<>rs  l'enceinte  devraitêtre 
la  même  pour  la  Cène  et  pour  la  descente  du  Saint-Esprit.  Sans  suivre 
de  trop  près  Ayala  sur  un  pareil  terrain,  nous  admettrons,  cependant, 
qu'à  moins  d'avoir  donné  à  sa  composition  un  caractère  symbolique  bien 
défini,  où  le  Cénacle  apparaîtrait  comme  représentant  l'Église,  on  n'en 
fera  pas  un  vaste  édifice,  un  temple  aux  mille  colonnes ,  et  nous  n'ad- 
mettrons dans  aucun  cas,  — critique  qui  va,  on  le  comprend,  à  l'adresse 
de  Paul  Yéronèse,  —  qu'il'soit  encombré  d'une  multitude  de  serviteurs, 
de  spectateurs  et  de  convives*. 


IV. 


LAVEMENT  DES  PIRDS. 


Il  ne  faut  pas  s'étonner  si  la  Cène  n'apparaît  que  tardivement  dans 
l'iconographie  chrétienne.  Représentée  en  vue  de  l'émotion  éprouvée  par 
Notre-Seigneur  et  les  Apôtres,  lors  de  l'annonce  de  la  trahison^  elle  entre 
dans  un  cycle  de  sentiments  douloureux  et  d'affections  personnelles 
que  nous  savons  n'avoir  pas  été  développés  dans  les  premières  périodes 
de  l'art  chrétien.  Si  l'on  s'arrête  à  l'institution  dû  sacrement  eucharis- 
tique, la  discipline  du  secret  et  les  tendances  qu'elle  laissa  subsister 
après  avoir  cessé  d'être  en  vigueur,  expliqueraient  encore  mieux  com- 
ment la  Cène  n'aurait  que  tardivement  servi  de  thème  aux  artistes. 
Aucun  sujet  n'avait  été  plus  cher  aux  premiers  chrétiens,  que  le  mystère 
du  corps  et  du  sang  du  Sauveur  donnés  en  nourriture;  mais  c'est  préci- 
sément parce  que,  de  bonne  heure,  ils  avaient  adopté,  pour  le  représenter, 
des  moyens  d'une  signification  très-usuelle,  quoique  d'une  forme  mysté- 
rieuse, qu'ils  ne  devaient  pas  sentir  le  besoin  de  recourir  à  la  représen- 
tation directe  du  fait  originaire. 

Au  contraire,  \e  Lavement  des  pieds  était  de  nature  à  compter  parmi 
les  sujets  d'une  adoption   facile.   Ce  n'était   pas  en   raison   de   l'acte 

t.  Ayala,  Pict.  Christ,  L.  I.  cap.  vi,  §  1. 
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extraordinaire  d'humilité  accompli  par  le  Sauveur  en  cette  circonstance  : 
les  premiers  chrétiens  n'aimaient  à  rappeler  aucune  de  ses  humiliations 
envisagées  comme  telles;  mais  ils  avaient  égard  plutôt  à  la  parfaite  pureté 
de  l'âme  et  du  corps,  que  Notre-Seigneur  entendait  aussi,  par  ce  moyen. 
communiquer  à  ses  Apôtres,  pour  les  rendre  participants  de  son  corps 
et  de  sa  grâce  d'abord,  de  sa  gloire  ensuite:  uSi  non  iaoero  te,  non  haèe- 
ôispariem  mecum  ».  Ou  bien  encore,  ils  pouvaient  se  rappeler  que  Jésus 
avait  alors  même  proclamé  ses  titres  à  la  souveraine  domination  :tu  dovi- 
Ncs  ET  MAGisTER.  Telle  cst,  cu  effet,  la  légende  d'une  médaille  de  Paul  V, 
représentant  le  Lavement  des  pieds,  et  voulant  rapporter  à  Notre-Seî- 
gneur  Jésus-Christ  l'honneur  d'un  des  ouvrages  du  Pontife  ^ 

Trois  anciens  sarcophages,  signalés  précédemment,  offrent  le  sujet  du 
Lavement  des  pieds.  Comme  raison  d'en  douter,  on  a  pu  remarquer  que  le 
groupe  interprété  dans  ce  sens,  sur  ces  monuments,  est  mis  en  opposition 
avec  \S  comparution  devant  Pilate  ;  et  l'on  s'est  cru  d'autant  plus  fondé  à 
y  voir,  comme  pendant,  la  comparution  devant  Caïphe,  que  le  personnage 
auquel,  dans  notre  hypothèse,  Notre-Seigneur  veut  laverie»  pieds,  est  assis 
sur  un  siège  d'honneur,  les  pieds  appuyés  sur  un  riche  escabeau  (pi.  x)  : 
situation  qui  semble  faite  plutôt  pour  un  juge  que  pour  un  disciple. 
Mais  s'il  ne  s'agissait  pas  du  Lavement  des  pieds,  d'où  viendrait  que,  sur 
tous  ces  sarcophages,  au  bas  de  l'escabeau  on  observe  une  cuve  ;  que, 
sur  le  sarcophage  d'Arles,  au  moins,  le  personnage  assis  étend  le  pied 
d'une  manière  qui  ne  saurait  se  concevoir  de  la  partd'un  juge'?  d'où  vien- 
drait surtout  que,  dans  tous  ces  monuments,  il  lève  la  main  dansTattitude 
d'un  homme  qui  proteste  humblement,  plutôt  que  pour  donner  aucun 
signe  d'autorité?  Puis  On  observera  que,  dans  cette  scène,  Notre-Seigneur 
porte  un  vêtement  particulier,  une  sorte  de  scapulaire  qu'on  ne  lui  voit 
nulle  part  ailleurs:  c'est  évidemment  le /«Vi/eum  qu'il  mit  devant  lui  ';  son 
altitude,  d'ailleurs,  si  différente  de  celle  qu'il  prend  devant  Pilate,  ne 
s'expliquerait  pas  sans  cela.  Par-dessus  toutes  ces  raisons,  le  sarcophage 
(|ue  nous  publions  en  apporte  une  décisive  :  c'est  que  cette  œuvre 
est  mise  en  corrélation  intime  avec  celle  qui  précède,  où  saint  Pierre 

1.  Nous  rappelons-  les  propres  paroles  de  l'Évangile  :  Vot  vocati$  me  Magitt^  et  Dmnint  ; 
et  bene  dicitis  :  sfun  efen^m  (Joan.,  xiii,  13)  La  médaille  dont  nous  parlons  a  été  publiée 
par  Ciaconîus,  VUœ  Ponli/icum,  PauU  V  numismata, 

i.  M.  l'abbé  Martigny  fait  observer  que,  sur  ce  sarcophage,  on  voit,  sur  PeseabeBO,  la 
sandale  que  l'Apôire  vient  de  quitter.  Ce  détail,  en  effet,  se  fait  remarquer  sur  les  planehes 
de  la  Lauzière  eide  Miilin.  Notre  altenlion  ne  s'est  pas  portée  sur  ce  point,quand  nous  avons 
observé  le  monument  lui-même.  Dans  une  photographie  que  nous  avons  alors  rapportée 
d'Arles,  reniplacenicnt  où  serait  la  sandale  est  seulement  marqué  par  un  faible  clair. 

3.  Cum  accepissel  linteum  prœcinxit  te.  (Joan.,  xiii,  4.) 
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est  emmené  au  martyre.  La  scène  est  représentée  avec  cette  circonstance 
toute  nouvelle,  que  la  croix,  instrument  du  supplice  de  i*Apôlre,  est  portée 
devant  lui.  Elle  est  mise^  d'ailleurs,  comme  il  arrive  si  fréquemment,  en 
pendant  de  celle  où  Notre-Seigneur  lui-même  est  emmené  devant  Pilaie. 

On  s'explique  alors  très-bien  que  le  lavement  des  pieds  de  saint  Pierre 
serve  lui-même  de  pendant  au  lavement  des  mains  de  Pilate,  vaine  céré- 
monie de  sa  part,  qui  lui  laisse  toute  la  responsabilité  de  sa  criminelle 
Faiblesse;  tandis  que»  lavé  par  le  Sauveur,  on  est  puritié  de  toutes  ses 
souillures.  Am*!né,  par  la  correspondance  des  deux  sujets  et  leur  disposi- 
tion symétrique,  à  faire  asseoir  saint  Pierre  sur  un  siège  élevé  comme 
celui  de  Pilate,  il  est  résulté  que  l'Ëglise  et  le  chrétien  sont  exaltés  en  sa 
personne.  L'on  voit  comment  il  faut  s'humilier  à  l'exemple  du  Sauveur, 
comment  il  faut  être  purifié  par  lui  pour  être  exalté.  L'on  voit  comment 
le  règne  du  christianisme  est  substitué  à  celui  de  l'ancienne  Rome 
païenne.  On  remarquera  encore  que ,  sur  tous  ces  sarcophages ,  le  sujet 
principal  est  celui  du  dépôt  de  la  loi  confié  à  saint  Pierre,  et  que  son  type 
est  très-bien  observé,  sur  celui  surtout  du  musée  de  Latran  *. 

Quoi  qu'il  en  soit  de  la  légitimité  de  nos  interprétations,  il  e>t  certain 
que  le  Lavement  des  pieds  a  été  représenté  avant  le  xi*  siècle,  au  x^'  pro. 
bablement,  sur  la  feuille  de  diptyque  de  Milan  précédemment  citée 3;  et  il 
est  fort  à  remarquer  qu'il  y  précède,  sans  intermédiaire,  une  scène  oti, 
Pilate  se  lavant  les  mains,  Jésus  est  emmené  au  supplice;  c'est-ft-dire  le 
sujet  même,  sauf  des  différences  secondaires,  qui  lui  est  opposé  sur  les 
sarcophages. 

Le  Lavement  des  pieds  figure  après  la  Cène,  à  Saint-Urbain  alla  Caffa- 
rella^  mais  sans  aucun  trait  qui  lui  donne  un  caractère.  Il  en  e^t  de  même 
dans  deux  miniatures  du  xii^ou  du  xni*  siècle  —  l'une  grecque  et  l'autre 
italienne,  ~  que  d'Agincourt  a  rapprochées  ,  pour  montrer  leur  ana- 
logie 5.  ' 

Dans  les  bas-reliefs  de  l'enceinte  du  chœur,  à  Notre-Dame  de  Paris, 
dans  les  fresques  de  Giotto,  à  l'Arena  de  Padoue,  ce  sujet  suit  la  Cène, 
représentée  par  uïi  seul  tableau.  Dans  les  panneaux  de  la  Vie  de  Notre- 
Seigneur^  par  le  Beato  Angelico,  et  sur  les  toiles  peintes  de  Reims, 

1.  CeUe  observatioD  s'applique  directement  à  la  scène  da  Lavement  des  pieds  :  dans  la 
scène  centrale  dn  Triomphe  et  du  Don,  et  dans  celle  où  saint  Pierre  est  emmené  ,  sa  figure 
est  trop  allongée;  mais  on  trouve  de  fréquents  exemples  de  cette  irrégalariié.  qui  ne  nous 
paraît  venir  que  d*iin  certain  laisser-aller  de  la  part  des  sculpteurs.  Il  imus  parait  remar- 
quable aussi  que,  sur  ce  monument,  saint  Pierre  ne  portant  pas  la  croix  comme  d*ordinaire 
dans  la  scène  centrale  du  Don  sacré,  elle  soit  portée  dotant  lui,  dans  la  srène  lali^rale,  où, 
par  son  martyre,  il  participe  à  la  Passion  de  son  divin  Maître,  pour  narticiper  à  sa  gloire. 

2.  Gori,  Tht$.  te/,  dyp/.,  T.  III,  pt.  xxxiir.  Ann,  arch,,  T.  XXI,  p.  18. 

3.  D*Agincourt,  Peinture,  pl.  civ,  fig.  18, 19. 
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s'opère  le  partage  que  nous  avons  annoncé  :  entre  le  repas  ou  la  trahi- 
son de  Judas  est  prédite,  et  la  Communion  des  Apôtres,  on  observe  le 
Lavement  des  pieds. 

Les  deux  plus  remarquables  de  ces  tableaux  sont  ceux  de  Giottoetdu 
Beato  Ângelico.  Les  deux  peintres,  avec  des  différences  de  composition» 
qui  excluent  toute  idée  d'imitation  directe  de  la  part  du  second,  tombés 
d'accord  quant  à  la  position  de  Judas,  qui,  se  baissant  pour  rattacher  ses 
sandales,  dissimule  ainsi  son  trouble,  ont  encore  cela  de  commun 
qu'un  jeune  homme  imberbe ,  qui  doit  être  saint  Jean ,  est  chargé  de 
porter  dans  une  cruche  Teau  dont  se  sert  le  Sauveur  dans  son  pieux 
ministère.  Giotto  a  représenté  saint  Pierre'  portant  la  main  à  sa  tête, 
avançant  le  pied,  au  moment  où  il  se  soumet,  en  disant  :  a  Seigneur, 
lavez-moi  non-seulement  les  pieds,  mais  les  mains  et  la  tête  d.  Et  Jésus, 
à  genoux,  tenant  le  pied  de  saint  Pierre  d'une  main,  levant  la  tête  et 
l'autre  main,  témoigne  de  la  manière  la  plus  ferme  et  de  son  excès  d'hu- 
milité et  de  son  autorité  souveraine. 

Le  Beato  Ângelico  s'est  attaché  au  moment  où  saint  Pierre  proteste  que 
le  Seigneur  ne  lui  laverajamais  les  pieds,  et  il  les  lui  faitcetirèrverslai  par 
un  mouvement  pleinde  vérité.  L'expression  de  Jésus  estsurtout  celled'une 
douce  et  pénétrante  invitation.  «  A  genoux,  les  mains  étendues  et  abais- 
tf  sées  »,  —  nous  traduisons,  ou  à  peu  près,  les  termes  de  lady  Eastlake, 
—  a  il  offre  ses  services,  il  sollicite  une  acceptation  avec  tant  d'amour  que 
a  la  pensée  est  transportée  bien  au  delà  de  toute  circonstance  accidentelle; 
a  on  voit  venir  la  Rédemption  dans  sa  plénitude.  Il'  n'est  pas,  en  effet, 
«  d'art  ou  de  poème,  quand  on  les  entend  de  cette  sorte,  qui  n'aient  tou- 
«  jours  la  Rédemption  pour  objet,  comme  le  thème  final  où  tendent 
«  toutes  leurs  œuvres.  Si  la  science  se  taisait,  Tari  chrétien  serait  comme 
«  les  pierres  de  l'Ëvangile,  il  criorait  :  Les  moindres  actions  du  Sauveur 
«  se  rapportent  au  bien  suprême  qu'il  s'est  proposé  en  venant  dans  ce 
«  monde  *.  » 

Malheureusement,  —  ajouterons-nous,  en  continuant  de  suivre  l'auteur 
que  nous  venons  de  citer,  —  bien  avant  l'époque  dont  nous  parlons,  le  na- 
turalisme, quand  il  était  encore  naïf,  était  descendu  tellement  au-dessous 
des  hauteurs  où  l'on  respire  des  sentiments  si  dégagés  des  scories  de  la 
terre,  que,  dès  le  xiv*  siècle,  on  rencontre  des  miniatures,  trop  imitées 
depuis,  où,  dans  la  représentation  de  ce  sujet  même,  plusieurs  Apô- 
tres, des  canifs  à  la  main,  sont  occupés  du  soin  de  leurs  pieds,  comme  ils 
pourraient  l'être  à  la  suite  du  bain  le  plus  vulgaire. 

En  compensation,   on  aimerait  à  rencontrer  une  œuvre  de  l'art  arrivé 

1.  Hitiory  of  our  Lord,  T.  11. 
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2i  son  état  de  maturité  plastique,  qui,  sur  un  sujet  si,  voisin  de  celui  de  la 
Cène,  serait  rapproché  du  génie  de  Léonard.  On  voit  bien,  h  Varallo, 
un  tableau  du  Lavement  des  pieds,  peint  par  Gaudenzio  Ferrari  ;  les  con- 
venances y  sont  observées,  mais  il  est  trop  inférieur  de  composition  et 
d'expression  pour  être  digne,  non-seulement  du  maître,  mais  encore  du 
disciple. 

Après  cette  touchante  cérémonie,  les  Apdtres  ayant  reçu  sacramentel  le- 
nuenl  le  corps  elle  sang  de  leur  divin  Maître,  le  traître  étant  définitivement 
parti,  Jésus  tint  ce  discours  admirable  d'élévation  et  de  tendresse,  oh  il 
leur  prêcha  la  consommation  de  Tunité  entre  eux,  en  lui  et  en  son  Père. 
Ceci  doit  se  lire  et  se  relire,  et  ne  peut  guère  se  peindre,  ou  du  moins,  en 
le  peignant,  on  ne  peut  que  répéter,  ou  à  peu  près,  les  expressions  suaves 
et  recueillies  des  Apôtres  dans  le  moment  qui  précède. 

Nous  parions  du  caractère  général  de  paix  qui  doit  alors  régner  dans 
le  Cénacle  :  ce  fut  pourtant  pendant  le  cours  de  ces  dernières  instruc  - 
tiens,  que  Jésus  prédit  à  ses  Apôtres  qu'ils  allaient  bientôt  l'abandonner 
momentanément,  et  qu'il  annonça  en. particulier  à  saint  Pierre  son  triple 
reniement.  L'on  sait  que  cette  prédiction  fut  l'un  des  sujets  les  plus  en 
vogue  dans  l'antiquité  chrétienne^  au  moins  du  iv*  au  vi"  siècle,  cVst-à- 
dire  sous  le  règne,  pour  ainsi  dire,  des  sarcophages,  ou  cette  prédiction 
est  si  souvent  répétée,  au  centre  même  des  monuments,  comme  la  pensée 
dominante,  par  conséquent,  entre  toutes  içs  compositions  dont  ils  sont 
recouverts. 

On  ne  peut  douter  que  le  choix  d'un  pareil  sujet  et  de  telles  circons- 
tances, n'indique  l'intention  de  rappeler,  plus  encore  que  la  faute,  la 
réparation  qui  en  fut  alors  prédite;  aussi  ne  faisons-nous  que  le  men- 
tionner dans  le  cycle  de  douleurs  du  Sauveur,  et  nous  le  retrouverons 
associé  aux  autres  sujets  qui  en  éclaircissent  la  signification,  quand  nous 
traiterons  en  particulier  du  Chef  de  l'Église. 


V. 


AGONIK  AU  JARDIN   DES  OLIVES. 


Au  Jardin  des  Olives,  Jésus  est  pleinement  entré  dans  la  phase  de  ses 
grandes  douleurs,  douleurs  de  l'âme  plus  poignantes  que  les  douleurs  du 
corps,  et  qui  vont  jusqu'à  provoquer  dans  le  corps  même  le  contre-coup 
des  souffrances  les  plus  vives.  C'est  une  question  de  savoir,  nous  le 
répétons  ,  si  le  Sauveur  souffrit  plus  sur  la  croix  qu'à  Gethsémani. 
Tout  ce  que  les  hommes  peuvent  souffrir  et  souffriront  jamais  d'an- 
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goisses,  de  déchirements,  d'accablements^  toutes  les  peines  qui  ont 
jamais  pu  peser  sur  les  cœurs  :  les  abandons,  les  contradictions,  les 
délaissements,  les  perfidies»  la  ruine  de  nos  pensées,  de  la  part  de  ceai 
pour  qui  on  a  le  plus  fait  et  desquels  on  était  en  droit  de  plus  attendre,— 
tout  cela»  tout  à  la  fois,  et  bien  au  delà  de  tout  ce  que  Ton  peut  conce' 
voir,  vint  écraser  Tâme  de  Jésus  d'un  poids  qu'aucun  homme,  n'étant 
qu'un  homme,  n'eût  jamais  pu  supporter.  Il  n'en  eût  pas  ressenti  la 
millième  partie  sans  mourir.  Dans  cette  circonstance,  le  Fils  de  Dieu  u'eat 
recours  à  sa  divinité  que  pour  se  donner  la  force  surhumaine  de  souffrir 
davantage,  et  de  souffrir  toutefois  avec  humiliation  et  comme  malgré  lui, 
comme  avec  la  dernière  faiblesse.  Il  ne  prend  nullement  son  rôle  par  le 
côté  héroïque;  il  supplie  d'en  être  délivré,  et  il  ne  l'accepte  que  par  sou- 
mission :  héroïsme  mille  fois  plus  grand,  vertu  mille  fois  surhumaine  1 
Qui  pourra  jamais  en  peindre  l'attitude  et  l'expression? 

On  a  essayé  de  peindre  Jésus  souffrant  et  mourant  divinement  sur  la 
croix  :  il  a  souffert,  il  est  mort  parce  qu'il  Ta  voulu.  Hais  comment  le 
peindre  lorsqu'il  accepte  et  boit  jusqu'à  la  lie  la  coupe  de  son  sacrifice, 
comme  ne  le  voulant  pas?  Situation  plus  sublime,  parce  que  le  contraste 
va  plus  loin. 

L'intensité  de  l'agonie  témoigne  de  la  vigueur  da  malade.  Tel  eût  depuis 
longtemps  succombé  sous  les  efforts  dont  tel  autre  supporte  encore  les 
plus  douloureuses  commotions,  en  luttant  contre  la  mort.  Sous  l'empire 
d'une  agonie  sans  pareille,  Jésus  vit  encprc,  il  vivra  pour  être  crucifié,  et 
sa  mort  sur  la  croix  sera  un  acte  de  sa  volonté  toute-puissante,  bien  plus 
qu'un  effet  du  supplice.  Il  vit,  mais  tout  autre,  à  sa  place,  serait  mort. 
Oii  ne  saurait  donc  le  représenter  trop  pâle,  trop  détait,  avec  les  traits 
trop  tirés,  trop  décomposés,  trop  anéantis,  !>i  IVmi  ne  devait  en  même 
temps  maintenir  sur  son  visage  la  paix,  la  sérénité,  l'aménité  du  sacrifice 
volontaire. 

Ces  deux  extrêmes  d'amertume  et  de  douceur  peuvent  être,  parleurs 
rapprochements,  le  desespoir  ou  la  consolation  de  l'artiste,  selon  qu'il 
prend  son  rôle.  Traduisant  la  situation  faiblement,  si  l'on  veut,  mais  sans 
contre-sens,  il  peut  légitimement  croire  qu'il  a  mis  tous  les  yeux  en  voie 
d'entrer  dans  les  idées  que  comporte  cette  situation.  MontrerJésus  à  l'écart 
et  en  prière,  de  tellesorteque  l'offrandeet  l'abandon  de  lui-même  prime  tou- 
jours, dans  son  expression,  tout  ce  qui  pourrait  sentir  le  découragement; 
faire  apercevoir,  dans  le  sommeil  des  Apôtres,  une  première  source  de 
peines,  qui,  lui  venant  des  siens,  n'est  pas  la  moins  sensible,  c'est  déjà 
avoir  assez  dit  les  choses,  si  on  ne  prétend  que  les  dire.  Pour  les  faire 
revivre,  il  faudrait  remettre  le  pinceau  entre  les  mains  de  l'Ange  qui  vint 
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fortifier  Jésus.  Et  l'Ange  n'y  suffirait  pas  même  :  il  y  faudrait  la  main  du 
Maître. 

Les  douleurs,  les  peines  présentes,  la  Passion  en  perspective  —  acceptées 
par  le  Sauveur,  mais  non  sans  permettre  à  la  nature  humaine  une  prière 
pour  en  écarter  la  rigueur  —  sont  présentées,  dans  le  texte  sacré,  sous  la 
métaphore  d'un  calice  rempli  du  breuvage  le  plus  amer  :  Calicem  quem 
ego  bibiturus  sum...  bibelis  ?.,,  Transeat  a  me  calix  iste!  Rien  d^  plus  usuel, 
en  général,  que  l'emploi  de  cette  figure  :  on  dit  une  coupe  de  colère,  une 
coupe  de  salut.  En  peinture,  comme  le  fait  observer  lady  Eastlake,  une 
métaphore  devient  une  réalité  ^  Elle  en  conclurait  au  blâme  de  l'usage 
que  l'on  fait  du  calice,  au  figuré,  dans  les  représentations  de  l'art.  Nous 
maintenons  la. conclusion  contraire,  d'accord  en  cela  avecJtfolanus,  avec 
Ayala  ".  L'art  n'a-l-il  pas  précisément  le  privilège  de  vivifier  toutes  les 
figures  de  langage?  La  fiction^  si  loin  qu*elle  soit  portée,  n'est  rien  moins 
qu'une  erreur,  quand  elle  dit  la  vérité  sous  des  formes  univer- 
sellement comprises. 

Le  calice,  cependant,  n'apparaît  pas  dans  les  plus  anciennes  représen- 
tations de  l'Agonie  au  Jardin  des  Olives.  On  ne  le  voit  ni  dans  les  fresques 
d'une  salle  dépendant  de  la  basilique  de  Saint-Pdul-hors-les-Murs,  ni 
dans  une  miniature  du  xii<^  siècle  publiée  par  d'Agincourt  ^  ni  dans  le 
vitrail  de  la  Passion,  à  Bourges,  ni  dans  les  bas-reliefs  du  cbœurde 
Noire-Dame  de  Paris,  ni  dans  les  miniatures  d'un  Spéculum  humanœ  sal- 
vationù  du  \is^  siècle,  auquel  lady  Eastlake  emprunte  une  de  ses  plan- 
che^f.  Elle  a  reproduit  aussi,  d'après  d'Agincourt.  la  fresque  de  Saint- 
Paul,  la  supposant  par  mégarde  tirée  d'un  livre  ù  miniatures  et  l'attri- 
buant au  xiu'  siècle,  tandis  que  l'auteur  de  YHisloire  de  l'art  par  Us 
monuments  la  signale  comme  étant  du  xi*'  siècle,  sur  ce  fondement  qu'on 
y  reconnaît  le  monogramme  du  pape  Sergius  iV  et  le  nom  de.  son  succes- 
seur, Benoit  YIII  ^.  C'est  la  plus  ancienne  représentation  de  l'Agonie  au 
Jardin  des  Olives  que  nous  puissions  signaler;  et  nous  n'en  connaissons 
aucun  exemple  antérieur  au  xv^  siècle  où  elle  ait  été  traitée  avec  l'aide 
symbolique  du  calice.  Il  n'est  pas  non  plus  mentionné  dans  le  Guide 
de  la  Peinture  du  mont  Athos,  où  se  conserve  l'esprit  du  moyen  âge. 

Dans  la  fresque  de  Saint-Paul,  l'artiste  a  représenté  Notre-Seigneur 
comme  tendant  les  bras  pour  demander  du  soulagement,  et  l'Ange  lui 
présentant  la  main,  comme  pour  lui  en  donner.  Les  Apôtres,  réduits  au 
nombre  de  deux  pour  abréger,  sont  rejetés  dans  une  autre  scène  où  Jé^us 

i.  Hitl.  ofour  Lord,  T.  11,  p.  «7. 

2.  Molaoui,  HUt.  fane/,  imag.,  L.  IV,  rap.  m.  Ayala,  Pictor  Chritt.,  L.  I!l,  cap.  xiv,  §  S. 

3.  D*AgiQcourt,  Peinture,  pi.  Lvii,  1. 

4.  76.,  id.,  pi.  xcvi. 
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vient  les  réveiller.  Dans  la  miniature  He  d'A^incourt,  la  main  divine 
est  tendue  au-dessus  du  Sauveur  prosterné ,  sur  le  sommet  d'une 
montagne  ,  au  bas  de  laquelle  sont  groupés  les  onze  Apôtres.  A 
Bourges,  la  main  divine  a  disparu;  Notre-Seigneur  apparaît  seul  en 
prière,  d'un  côté,  et  les  trois  Apôtres  choisis,  de  l'autre,  endormis  sur  le 
même  plan.  Parmi  ces  monuments  du  moyen  âge,  c^est  le  bas-relief  de 
Paris  qui  remporte  sur  tous  les  autres,  et  sa  supériorité  tient  surtout i 
l'attitude  de  Notre*Seigneur,  laite  pour  accuser  de  vives  angoisses  et  une 
offrande  complète  de  soi-même,  son  corps  étant  fermement  dressé  sur  ses 
genoux,  et  sa  tête  penchée,  mais  de  telle  sorte  que  son  regard  continue 
de  s'élever  vers  Dieu  le  Père,  représenté  au-dessus. 

Dieu  le  Père  tient  un  livre;  cet  attribut  ne  lui  étant  pas  propre,  puis- 
qu'il revient  principalement  au  Fils,  n'est-on  pas  en  droit  de  croire  qu'il 
contient  les  suprêmes  décisions  de  la  Sagesse  divine,  d'où  dérive  l'oppor- 
tunité des  souffrances  inouïes  auxquelles  doit  s'assujettir  le  Fih  de  Dieu 
dans  sa  nature  humaine?  L'intervention  angéiiqueest  rappelée  plutôtque 
représentée  par  trois  petits  Anges  :  iU  ne  viennent  pas  encore  prêter  leur 
secours  au  divin  Sauveur,  mais  on  comprend  qu'ils  sont  prêts  à  l'assister 
de  tout  leur  pouvoir.  Les  Apôtres  endormis  sont  au  nombre  de  sept,  nom- 
bre qui,  dans  la  circonstance,  semble  purement  arbitraire  et  adopté  par 
simple  motif  d'espace  et  d'agencement  ^.  Dans  tous  les  cas,  s'il  est 
blâmable,  ce  ue  serait  pas  parce  qu'il  indique,  par  un  groupe  de 
nombre  indéterminé,  la  totalité  des  Apôtres,  mais  parce  qu'il  ne  distingue 
pas  des  autres  les  trois  d'entre  eux  spécialement  choisis  pour  approcher 
de  Notre-Seigneur. 

.  Dans  la  miniature  du  Spéculum  donnée  par  lady  Eastlake,  il  n*y  a  plus 
que  deux  acteurs  :  le  Christ  et  l'Ange.  Le  Christ,  ici  encore,  est  conçu 
dans  un  sentiment  très-élevé;  il  accepte  tout,  mais  comme  en  contempla- 
tion, et  sans  faire  apercevoir  la  lutte  de  la  nature;*  l'Ange  est  suspendu 
en  l'air,  et  il  laisse  évanouir  dans  une  draperie  flottante  la  partie  infé- 
rieure d'un  corps  humain,  auquel  il  n'a  besoin  de  rien  emprunter  au 
delà  de  la  tête  et  de  bras.  Il  tient  une  banderole  déployée  :  c'est  encor« 
le  signe  des  décisions  divines.  Présenté  par  cet  esprit  céleste  dont  la  mis- 
sion était  consolatrice,  il  semble  fait  pour  dire  que  le  Sauveur  fut  surloul 
soulagé  et  fortifié  par  la  considération  des  motifs  puisés  dans  l'inlinie 

• 

Sagesse,  qui  lui  imposaient  son  sacrifice  et  lui  en  faisaient  apercevoir 
tous  les  fruits.  Sur  la  planche  de  lady  Eastlake,  cette  composition  est 
rapprochéed'une  esquisse  deRembrandt,  qui,  merveilleuse  comme  effet',» 
Tétat  de  vague  indication,  n'en  doit  pas  moins  être  considérée  comtnfi 

1.  On  pourrait  croire  que  le  nombre  sept. a  été  choisi  à  raison  de  sa  signil cation.  Noas 
n*avon8  aucune  raison  de  nous'opposerà  cette  interprétation. 
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singulièrement  inférieure,  sous  le  rapport  moral.  Ici  tout  est  purement 
physique  :  la  défaillance  du  Sauveur,  l'assistance  de  TAnge. 

Mais  que  penser  de  ces  compositions  du  xv*  et  du  xvi«  siècle,  si  souvent 
imitées  depuis,  où  non-seulement  apparaît  lecalice,  —  nous  en  avonsdt^jà 
justifié  l'emploi,  —  mais  où  ce  calice  est  présente  par  TÂnge?  On  concevrait 
qu'il  fftf  posé  devant  le  Sauveur,  que  Notre-Seigneur  le  tint  même  à  la 
main,  comme  hésitant  à  le  boire,  ou  plutôt  comme  prêt  à  le  faire  malgré 
les  répugnances  excessives  de  la  nature.  Ainsi,  dans  les  vignettes  de  Simon 
Voslre,  Notre-Seigneur  est  à  genoux' devant  le  calice,  sans  intervention 
d'aucun  Ange.  Il  serait  dans  l'ordre  que  l'Ange  intervint-,  et  parmi  les 
rôles  qu'il  pourrait  prendre,  aucun  ne  lui  conviendrait  mieux  que  de 
montrer  ce  calice  comme  pour  engager  le  Sauveur  à  l'accepter  par  des 
motifs  dignes  de  lui  :  c'est-à-dire  que  l'Ange  remplirait,  sous  cette  forme, 
exactement  le  même  office  que  nous  avons  dû  louer  dans  la  miniature 
du  Spéculum. 

Il  n'y  a  phis  qu'un  pas  à  faire,  un  pas  très-facile.  L'Ange  prend  le 
calice  :  au  lieu  de  le  montrer  seulement,  il  le  tient  et  l'offre,  comme  il 
montrait  la  banderole.  La  succession  de  ces  idées  explique  et  justifie  le 
résultat.  Mais  si  l'on  peut  se  croire  autorisé^  en  conséquence,  à  continuer, 
comme  on  l'a  tait  plus  généralement  depuis  quatre  ou  cinq  cents  ans,  à 
mettre  le  calice  entre  les  mains  de  l'Ange,  il  ne  faut  pas  perdre  de  vue 
quel  est  le  sens  de  la  situation  :  soutien  moral  ayant  pour  but  de  faire 
accepter  l'amer  breuvage,  sans  en  dissimuler  l'amertume  Ainsi  une 
mère,  présentant  elle-même  à  son  enfant  la  potion  répugnante  qui  doit  le 
sauver  de  la  mort,  la  lui  fait  prendre  plus  volontiers.  Ici,  celui  qui  doit 
prendre  le  remède  n'est  pas  le  malade,  mais  Jésus  se  substituant  au 
malade  pour  lui  rendre  la  vie. 

Il  fautseulement  éviter  deux  choses  :  bien  que  l'Ange  soit  un  Ange  conso- 
lateur, le  calice  ne  prendra  pas  cependant  entre  ses  mains  le  caractère 
d^une  boisson  rafraîchissante  :  ce  serait  un  contre-sens.  Le  calice  étant 
devenu  le  symbole  de  l'Eucliariâtie,  dont  il  est  l'instrument,  l'Ange  ne 
l'offrira  pas  comme  s'il  administrait  ce  sacrement  :  ce  serait  une  confu- 
sion. Pour  plus  de  clarté,  un  certain  nombre  de  peintres  ont  fait  émerger 
du  calice,  ou  la  croix  seule,  ou  avec  elle  les  autres  instruments  de  la 
Passion.  Nous  en  connaissons  des  exerapl  s  donnés  par  Gaudenzio  Fer- 
rari, par  le  Garofolo,  par  Carlo Dolci.  Ce  procédé  iconographique  nesaurait 
être  blâmé.  Il  dit  en  peinture  ce  que  la  langue  exprime  par  des  fi^'ures 
d'un  autre  genre.  On  peut  cependant  s'en  passer;  et  pourvu  que  l'Ange 
ne  présente  pas  le  calice  dans  des  formes  usitées  pour  l'administrât  on  du 
sacrement  de  nos  autels;  pourvu  qu'il  conserve  un  air  grave  et  compa- 
tissant, bien  éloigné  d'un  doucereux  sourire,  la  situation  même,  Tatli- 
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tude  et  Texpressiou  du  Sauveur  suffiront  pour  ne  laisser  peser  aucun 
doute  sur  le  caractère  de  la  représentation. 

Les  exemplescités,  du  calice  chargé  des  instruments  de  la  Passion,  sont 
du  XVI'  et  du  xvu'  siècles.  Dès  le  xv%  on  en  trouve  où  ces  instruments 
sont  présentés  séparément  à  la  céleste  Victime.  Il  en  est  ainsi  sur  la  toile 
de  Reims.  Au  fond,  c'est  la  même  pensée  et  un  moyen  presque  ^Suiva- 
ient de  la  rendre.  Mais,  par  le  fait  même  de  la  multiplicité  et  de  l'éloigné- 
ment  des  Anges,  leur  ministère  ne  ressort  pas  assez  dans  le  sentiment 
déterminé  par  l'Évangile  :  ils  montrent  4a  Passion  en  perspective,  ils  ne 
donnent  pas  l'idée  d'un  soulagement.  Il  faudrait  que  l'un  d'entre  eux,  plus 
rapproché  du  Sauveur,  remplit,  comme  nous  avons  essayé  de  la  com- 
prendre, cette  mission,  la  plus  grande  qui  ait  jamais  été  confiée  à  aucun 
prince  de  la  milice  céleste.  Le  Poussin  a  essayé,  effectivement,  d'associer 
cette  double  donnée,  et  nous  ne  pouvons  partager  la  manière  de  voir  de 
lady  Eastlake,  qui  le  critique  à  ce  sujet;  mais  nous  ne  saurions  goûter 
l'extension  qu'il  a  donnée  au  groupe  de  ses  Anges.  Leur  air  lutin,  surtout, 
devient  choquant  lorsqu'ils  mettent  sous  les  yeux  de  Notre-Seigneur  tout 
ce  qui  peut  lui  être  le  plus  pénible;  et  TAnge  principal  est  loin  d'avoir 
une  élévation  et  une  gravité  dignes  de  sa  mission. 

D^ns  un  tableau  de  V Agonie  au  Jardin  des  Olives^  le  groupe  de  Notre- 
Seigneur  assisté  de  l'Ange  doit  attirer  toute  l'attention;  celui  des  Apôtres 
endormis  ne  peut  jamais  être  considéré  qu'à  titre  d'accessoire.  Que 
faut-il  donc  penser  des  compositions  —  c'est  le  plus  grand  nombre—  oit 
les  trois  Apdtres,  sur  le  premier  plan,  présagent,  par  leur  sommeil,  la 
faiblesse  qu'ils  vont  bientôt  montrer?  Il  y  a  deux  motifs  pour  excuser 
cette  disposition  :  le  prensier  repose  sur  la  difficulté  de  représenter  d'une 
manière  pleinement  satisfaisante  le  groupe  fondamental.  En  l'éloignant, 
on  dira  aussi.bien  tout  ce  qui  peut  s'exprimer,  et  l'on  évitera  de  lutter 
avec  l'impossible.  Puis,  l'éiat  même  de  sommeil  où  seront  les  Apôtres, 
exclut  tout  mouvement  et  toute  expression  de  nature  à  distraire  l'atten* 
tion;  rien  de  ce  que  la  vue  rencontrera  dans  l'espace  intermédiaire,  ne 
l'empêchera  de  se  reporter  avec  recueillement  vers  la  scène  offerte  véri- 
tablement à  nos  méditations. 

Les  Apôtres  endormis,  d'ailleurs,  nous  montrent  le  vrai  malade,  l'hu- 
manité impuissante  par  elle-même  à  se  relever  de  sa  chute  ;  les  meilleurs 
de  ses  membres,  ses  membres  choisis,  les  voilà  qui  >'endormeiU,  au 
moment  déci^^if  ;  ils  ne  peuvent  veiller  seulement  pendant  une  heure!  Le 
Juste -qui  se  dévoue  pour  eux  est  laissé  seul  :  Torcular  calcavi  solus.  Le 
voilà  seul  dans  le  pressoir,  dont  il  fait  sortir  son  sang  comme  un  vin  géné- 
reux, pour  abreuver  le  monde  et  lui  rendre  la  vie  et  la  santé. 


ETUDE    X 


LA   PASSION. 


F. 


JESUS  DEVANT  SES  JUGES  ET  LEURS  SATELLITES. 

Jésus,  par  trois  fois,  ayant  renouvelé  sa  prière  et  l'acceptation  de  son 
sacrifice,  considéré  dans  toute  son  amertume,  revint  aussi,  pour  la  troi- 
sième ibis,  vers  ses  Apôtres  endormis.  Il  les  réveilla  alors  délinilivement, 
leur  annonçant  qu'il  allait  être  livré  à  ses  ennemis.  Il  leur  parlait  encore, 
quand  Judas  arriva  avec  la  troupe  de  satellites  qui  devait  s'emparer  de 
sa  personne.  Ce  fut  alors  que  le  traître  lui  donna  son  infâme  baiser  ;  que 
Notre-Seigneur,  avant  de  se  laisser  arrêter,  manifesta  encore  sa  puis- 
sance en  faisant  tomber  à  la  renverse  ceux-là  mêmes  auxquels  il  allait 
permettre  de  porter  la  main  sur  lui  ;  que  saint  Pierre^  dans  un  premier 
mouvement  de  bouillante  ardeur,  bientôt  démentie,  coupa  l'oreille  de 
Malchus.  Toutes  ces  circonstances  ont  été  l'objet  de  beaucoup  de  ta- 
bleaux, où  Ton  a  essayé  soit  de  les  réunir,  soit  de  les  représenter  distinc- 
tement. Le  rôle  de  Judas,  dans  cette  occasion,  nous  a  déjà  occupé.  Les 
limites  que  nous  nous  sommes  imposées  nous  empêchent  .de  nous 
étendre  sur  celui  des  autres  acteurs.  Nous  nous  arrêterons  encore  moins 
à  la  fuite  des  Apôtres,  à  laquelle,  au  contraire,  on  n'a  donné  qu'une 
attention  secondaire  dans  les  représentations  de  l'art.  Nous  ne  chercherons 
pas  à  savoir,  avec  Ayala,quel  était  le  jeune  disciple  qui  laissa,  en  fuyant, 
échapper  son  manteau.  Nous  ne  nous  servirons  pas  de  ses  dissertations 
pour  prescrire  d'attacher  les  mains  de  Notre-Seigneur  par  devant  ou  par 
derrière.  Ce  qui  nous  importe  surtout,  c'est  l'attitude  que  le  Sauveur  va 
prendre  lorsqu'il  se  réduit  à  l'état  de  victime. 

Si  on  se  rapporte  à  l'antiquité  chrétienne,  on  verra  que  les  artistes 
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alors,  ont  voulu  trouver  le  moyen  le  plus  mitigé  de  rappeler  la  Passion,  en 
montrant  Jésus  volontairement  privé  de  sa  liberté,  et  emmené  comme  un 
criminel  devant  ses  juges,  pour  y  être  condamné.  Il  semble  qu'ayant  en 
vue  ces  mots  d'Isaïe:  Sicut  ovis  ad  occisionem  ducetur^,  «il  se  laissera, 
comme  une  brebis,  conduire  à  la  mort  • ,  ils  ne  voulaient  pas  les  séparer 
de  ceux  qui  les  suivirent  de  si  près  :  Generatfonem  ejusquis  enarrabit?  «Qui 
dira  sa  génération  »  ?  Tant  ils  avaient  toujours  hâte  de  passer  rapidement 
sur  les  humiliations  et  les  souffrances  de  l'Homme-Dieu,  pour  en  faire 
apercevoir  aussitôt  le  principe  divin,  Tissue  salutaire  et  glorieuse. 

Dans  un  autre  ordre  d'idées,  c'est  la  sérénité,  la  douceur,  la  patience 
de  la  céleste  brebis,  au  milieu  des  plus  indignes  traitements,  que  l'on 
s'efforcera  d'exprimer. 

Jésus  fut  successivement  conduit  d'Anne  à  CaTphe,  de  Pilate  à  Hérode: 
il  subit  quatre  comparutions  devant  autant  de  juges  prévaricateurs.  Dans 
les  plus  anciens  monuments,  elles  se  résument  toutes  dans  une  seule,  la 
comparution  devant  Pilate.  Mais  elles  ont,  dans  la  suite,  fait  le  sujet  de 
quatre  tableaux,  lorsque  Thistoire  de  la  Passion  a  été  très-dëtaillée , 
comme  sUr  les  toiles  de  Reims:  ces  tableaux  y  sont  traités  avec  trop 
d'imperfection  pour  nous  faire  apercevoir  la  gradation  des  perversités 
diverses  dont  peuvent  se  rendre  coupables  les  dépositaires  de  l'autorité; 
mais  c'eût  été  là  une  belle  occasion  pour  les  exprimer.  L'orgueil^  le  Gel, 
la  haine  d'une  vertu  qui  vous  accuse,  la  peur  de  la  vérité,  se  voilent  sous 
le  zèle  affecté  delà  loi.  Caîphe  cache  sa  joie  sous  le  masque  d'une  douleur 
hypocrite,  dit  le  P.  de  Ligny,  lorsqu'il  entend  le  Sauveur  confesser  qu'il 
est  le  Fils  de  Dieu.  Chez  Pilate,  l'homme  d'État  prétend  à  la  hauteur  de 
vue,  à  la  dignité  du  maintien,  et  dissimule  mal  une  âme  basse  et  vani- 
teuse, capable  de  tout  oser  pour  satisfaire  une  cupidité,  une  ambition, 
capable  de  tout  céder  s'il  s'agit  de  soutenir  la  justice.  Chez  Hérode, 
apparaît  la  doucereuse  indifférence  de  l'homme  livré  à  ses  sens,  qui,  cruel 
pour  satisfaire  une  concubine,  n'accordera  que  son  mépris  h  tout  ce  qui, 
bien  on  mal,  ne  lui  apportera  aucun  nouveau  plaisir*.  C'est  ainsi  que  le 
monde  se  trouve  jugé  et  condamné  dans  ses  juges,  lorsqu'ils  condamnent 
l'Innocent,  le  Juste,  le  Saint,  le  Sauveur,,  par  haine,  par  pusillauimité, 
par  indifférence. 

Nous  avons  cité  le  reliquaire  de  Brescia,  comme  offrant  un  premier 
exemple  de  la  Comparution  devant  Anne  et  Caîphe  réunis,  avant  d'arriver 
à  Pilate.  Dans  les  médaillons  secondaires  du  vitrail  de  la  Passion,  à 
Bourges,  on  voit  successivement  Jésus .  comparaître  devant  un  juge,  et 

1.  Is.,  un,  7. 

2.  Hérode  condamna  Jésus,  en  ce  sens  qu'il  voulut  le  faire  considérer  comme  un  fou. 
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Pilate  se  laver  les  mains;  d'après  la  différence  des  costumes,  on  est  fondé 
à  croire  qae  te  premier  juge  est  Caïplie.  Cette  manière  de  faire  sa  part  à 
l'un  et  à  Tautrp,  dans  deux  scènes  qui  se  suivent,  -pour  rappeler  les  cir- 
oonstances  multipliées  de  la  condamnation  du  Sauveur,  est  conforme  au 
besoin  de  condensation  qui  est  inhérent  au  langage  de  l'art.  Dans  les 
fresques  de  TArena,  à  Padoue,  nou^  trouvons,  de  nouveau,  Anne  et 
Caïpbe  réunis  au  même  tribunal.  Le  Sauveur  vient  de  confesser  qu'il  est 
le  Fils  de  Dieu  ;  Gaîphe  déchire  ses  vêtements  avec  une  feinte  indignation  ; 
Anne  bcmble  dire  :  Il  s'est  condamné  lui-même.  Jésus  détourne  les  re- 
gards, avec  une  noble  contenance ,  et  semble,  dirons-nous  avec  lady 
Eastlake,  les  porter  bien  loin  de  toutes  les  choses,  de  la  terre,  vers  l'ave- 
nir et  l'accomplissement  des  prophéties,  sans  s'inquiéter  pi  des  juges,  ni 
des  accusateurs,  ni  du  misérable  qui  va  le  frapper. 

Il  semblerait,  d'après  le  récit  de  saint  Jean  ^  que  cet  acte  de^rutalité 
sauvage  fut  accompli,  non  pas  devant  Caïpbe,  mais  lors  du  premier 
interrogatoire  que  Jésus  subit  en  présence  d'Anne.  C'est,  en  etfet,  immé- 
diatement après,  que  l'Évangéliste  ajoute  :  Kt  misiteum  Annasad  CaipAam. 
Dans  tous  les  cas,  ce  n'est  pas  au  moment  où  Jésus  conlossant  qu'il  était 
le  Fils  de  Dieu,  Caïphe  feignit  la  douleur  et  Tindignation,  que  Notre- 
Seigneur  reçut  cet  outrage  :  il  l'avait  reçu  auparavant.  Ou  a  donc  là  un 
nouvel  exemple  du  sy>tème  de  concentration  employé  par  les  peintres. 

On  a  supposé  assez  généralement,  à  commencer  par  Giotto,  que  le  cou- 
pable, dans  cette  circonstance,  était  l'un  des  soldats,  et  même  l'un  des 
officiers  qui  formaient  la  garde  autour  du  divin  Accusé.  Quelques  pein- 
tres ont,  en  conséquence,  armé  sa  maia  d'un  gantelet  de  fer,  et  lui  ont 
fait  asséner  un  coup  si  violent,  que  Jésus  en  est  renversé.  Ayala  s'en  est 
plaint  comme  d'une  inexactitude  et  d'une  exagération  *.  En  fait,  qui  peut 
assigner  des  bornes  aux  indignes  traitements  auxquels  le  Sauveur  a  pu 
s'assujettir?  Catherine  Emmerich  admet,  dans  ses  Méditations^  qu'elles 
allèrent,  dans  cette  circonstance,  jusqu'à  cette  extrémité.  Mais,  dans  les 
représentations  de  l'art,  nous  avons  établi,  en  principe,  que  la  dignité  du 
Fils  de  Dieu  devrait  toujours  ressortir  comme  supérieure  à  tous  les  ou- 
trages. C'est,  en  effet,  ainsi  qu'il  apparaît  dans  un  de^in  de  Holbein 
auquel  nous  eçipruntons  (pi.  xi)  les  ligures  de  Notre- Seigneur  et  du  satel- 
lite qui  le  frappe.  Jésus  domine  par  sa  dignité,  d'autant  plus  qu'il  con- 
serve son  calme  ^t  sa  douceur,  la  brutalité  de  ce  •  misérable.  Nous  nous 
trouvons  d'ailleurs,  sur  ce  sujet,  en  parfait  accord  avec  lady  Eastlake,  lors- 
que,  à  propos  de  la  manière  dont  Hulbein  lui-même  dans  d'autres  composi- 

1.  Joan.,  XYin,  22,  24. 

%.  Ayala,  Pietor  Christ,,  L.  UI,  cap.  xiv,  §  7. 


â88  GUIDE  DE  l'art  CHRÉTIEN. 

lions,  Albert  Dater,  et  en  ^énëra)  les  peintres  allemanrtsde  leur  époque, 
ont  traité  de  pareilssujets,  elle  s'écrie  : 

«  Représenter  la  Personne  sacrée  de  Nofre-Seigheur  succombant  sous 
«  ces  traitements  dégradants,  ce  n'est  pas  supportable  pour  un  œil  res- 
(c  peclueux.  m'ême  dans  les  scènes  qui  rappellent  ses  souffrances  bien 
«  connues  :  à  plus  forte  raison  e^l-ce  tout  à  fait  inqualiGable,  dans  le 
d  silence  dé  TÉcriture.  Nous  ne  pourrons  jamais  trop  souvent  inspirer  à 
«  nos  lecteurs  cette  pensée  que  Tart  est  dans  l'obligation,  comme  pre 
a  mière  condition  du  service  que  Ton  attend  de  lui,  de  montrer  son  res- 
V  pect  pour  la  Personne  de  Notre-Seigneur,  en  rendant  sa  dignité  pré- 

6  dominante  par-dessus  tous  les  outrages  auxquels  il  s'est  assujetti 

«  Pour  nous,  dans  toute  circonstance  de  sa  vie,  il  est  le  Maflre  du  ciel  et 
a  de  la  terre,  et  rien  de  moins.  Le  rendre  d'une  douceur  et  d'une  béni- 
a  gnité  sans  pareille,  alors  même  qu*il  est  meurtri,  ensanglanté,  rejeté  et 
((  livré  au  mépris  :  voilà  le  seul  moyen  de  nous  inculquer  ces  enseigne- 
ce  ments  religieux  qui  attendrissent  les  cœurs  et  les  humilient.  C'est 
«  seulement  par  comparaison  de  ses  souffrances  avec  la  nature  divine, 
«  que  le  terrible  spectacle  de  sa  Croix  et  de  sa  Passion  peut  convenable- 
<i  ment  nous  pénétrer.  Associez  ces  sçuffrances  avec  une  figure  avilie  et 
«  dégradée,  ou  exagérez-les  jusqu'à  faire  disparaître  le  caractère  de 
tf  celui  qui  les  endure,  et  immédiatement  elles  perdent  de  leur  effet  sur 
e  les  âmes.  Le  Christ  n'étant  plus  qu'un  homme  persécuté  et  souffrant, 
«  rhumanité  le  considère  avec  pitié,  quelquefois  avec  dégoût  :  jamais  il 
((  ne  provoque  aucun  aveu  humble  et  repentant*.  » 

On  remarquera  que,  dans  la  pensée  du  noble  auteur,  la  divinité  de 
Jé.>us,  au  milieu  de  ses  plus  sanglantes  épreuves,  doit  surtout  se  mani- 
fester par  une  expression  de  douceur  et  de  paix,  et  que  l'effet  que  Ton 
doit  principalement  en  attendre  est  un  effet  de  componction.  Ce  sont  bien 
là  les  idées  qui  ont  prévalu  dans  l'ascétisme  et  dans  l'esthétique  moderne. 
Sans  remonter  même  jusqu'à  l'antiquité  chrétienne,  sur  une  plaque 
d'argent  gravé  duUrésor  d'Aix-la-Chapelle,  le  plus  ancien  des  exem- 
ples de  la  scène  des  outrages  ,  recueillis  par  lady  Eastlake  —  bien  qu'il 
ne  soit  pas  antérieur  auxi*  ou  xji*  siècle,  —  nous  montre  le  Sauveur  les 
supportant  avec  une  dignité  supérieure  à  toute  autre  impression,  et  tous 
les  honneurs  que  teignent  de  lui  rendre  les  satellites,  prennent  une  telle 
apparence  de  sérieux,'  qu'on  le  reconnaît  bien  pour  le  Seigneur  et  le 
Maître  de  ceux  qui  Tinjurient  et  le  maltraitent^.  Ce  caractère  est  peut- 
iHre  plus  accentué  encore  sur  le  candélabre  de  Saint-Paul-hors-les-Murs. 

1,  History  ofour  Lord,  T.  II,  p.  45. 

2.  /cf.,  id,,  p.  55. 
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II  nous  avait  frappé,  pour  la  première  fois^  il  y  a  plus  de  trente  ans,  sur 
uneprede//a  de  l'école  de  Giotto,  dans  l'église  de  San  Miniato,  aux  portes  de 
Florence.  On  remarquera  que,  sur  la  plaque  d'argent  d*Aix-la-ChapelIe, 
de  même  que  sur  le  candélabre  de  Saint-Paul,  le  livre  ou  le  volume  de  la 
science  divine  est  dans  la  main  du  Christ  ;  que,  là,  ce  divin  Sauveur  semble 
assis  sur  les  nuées,  comme  le  Souverain  Juge;  ici,  sur  un  véritable  trône, 
comme  le  Souverain  Roi. 

Ces  monuments  appartiennent,  sans  mélange,  au  cycle  de  la  prépon- 
dérance des  idées  sur  les  sentiments  ;  la  predella  du  xiv*  siècle  porte 
l'empreinte  d'un  esprit  intermédiaire  ;  à  cette  époque,  sous  l'empire  du 
naturalisme,  on  constate  que  la  divinité  de  la  céleste  Victime  est  aussi 
complétementvoiléequeson  visage  sacré.  Ainsi  voilée,  elle  est  frappée  à 
grands  coups;  sa  douceur  et  sa  patience  ne  se  montrent  quedans  son  atti- 
tude, surun  ivoire  moulé  par  la  Société  d'Arunde1,epubIiédans  \es  Annales 
archéologiques  ^.  C'est  contre  la  tendance  ainsi  formulée  que  réagit  le 
mysticisme.  Le  Beato  Ângelico,  dans  les  exemples  que  nous  avons  cités, 
bande  les  yeux  de  son  Jésus  bien-aimé,  mais  d'un  bandeau  trans- 
parent, et  il  n'en  dit  ainsi  que  mieux  la  pénétration  de  cet  œil  divin,  au- 
quel rien  n'échappe.  Dans  son  tableau  de  l'Académie  de  Florence,  c'est 
le  calme  et  la  sérénité  qui  domine  dans  l'attitude  elles  traits  du  Sauveur; 
il  voit  et  il  attend.  Il  attend  pour  donner  le  temps  de  la  conversion,  non 
point  avec  la  pensée  de  la  vengeance,  mais  dès  aujourd'hui  11  est  roi,  et 
Ton  sent  qu'il  jugera. 

Dans  le  tableau  des  cellules  de  Saint-Marc,  sa  tête  se  penche,  et  son 
œil,  au  travers  de  son  voile,  prend  un  air  comme  de  tendre  reproche.  Ce 
regar^  ne  s'adresse  point  aux  auteurs  directs  de  ses  ignominies  et  de  ses 
souffrances,  qui  ne  sont  là  rappelés  que  par  des  mains  et  une  tête  qui 
crache,  jetées  sur  le  fond  du  tableau  comme  d'ignobles  souvenirs.  11  s'a- 
dresse  à  nous-mêmes,  à  nous  chrétiens,  invités  à  méditer  devant  lui, 
comme  le  font, de  chaque  côté, la  sainte  Vierge  et  saint  Dominique;  à 
nous  qui  sommes,  par  nos  fautes,  la  première  cause  de  tous  ces  outrages. 
Cest  dans  les  replis  de  nos  cœurs  que  pénètre  cet  œil  voilé,  et  il  y  décou- 
vre la  part  de  chacun  de  nous,  dans  ces  indignes  traitements  dont 
la  grossièreté  nous  révolte,  et  dont  cependant  le  principe  est  en  nous. 


i.  Société  d^Arundel ,  xi«clawe,  n»  7.  ÂnnaUê  arch.,  T.  XXVH.  Nous  eraprantonsi  cet 
ivoire  les  scènes  de  la  Flagella tioD  et  do  Portement  de  Croix. 
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LA    FLAGELLATION. 


Dans  les  tableaux  dont  nous  venons  de  parler,  Notre-Seigneur  est  oou- 
roiiné  d'épines  ;  à  la  lettre,  ils  ne  se  rapporteraient  donc  pas  aux  outrages 
qu'il  reçut  chez  Caïphe,  mais  à  ceux  dont  il  fut  l'objet  dans  le  prétoire  de 
Pilate.  Nous  croyons  que  Ja  pensée  des  compositions  du  Beato  Angelico 
et  de  celles  qui  les  précèdent,  va  plus  loin,  et  qu'elle  embrasse  diverses 
scènes  analogues  qui  se  renouvelèrent  pendant  le  cour.i  de  la  Passiou,  et 
il  ne  nous  paraît  guère  qu'eu  dehors  des  séries  détaillées  où  elles  sont 
représentées  successivement,  on  ait  songé  à  les  distinguer. 

A  la  période  du  temps  qui  se  passa  chez  Gaîphe,  appartiennent  le  renie- 
ment de  saint  Pierre  et  le  suicide  de  Judas.  Nous  en  avons  dit  assezsur  le 
sort  du  traître;  bien  différent  futceluidu  Prince  des  Apôtres  :  saint  Pierre 
faillit,  mais  il  pleura.  Non-seulement  il  se  convertit,  mais,  après  sa  con- 
version, il  ne  S(vcontenta  pas  de  pleurer,  il  confirma  dans  la  foi  ses  frères 
ébranlés  :  Et  cumcftnversusfueris^  confirma  fratres  tuos.  Ce  fut  la  prédiction 
du  reniement,  à  l'occasion  de  laquelle  ces  paroles  avaient  été  dites,  et  non 
le  reniement  même,  que  l'art  chrétien  adopta  tout  d'abord  pour  donner 
ridée  de  la  chute  réparée.  Nous  avons  vu,  il  est  vrai,  que,  sur  l'un  des 
sarcophages  les  plus  importants  de  la  Rome  souterraine,  spint  Pierre  est 
en  présence  de  la  servante  qut  l'interrogea  et  du  coq  posé  sur  une 
colonne;  mais  nous  avons  constaté  la  signification  glorieuse  de  ce  mo- 
nument. Nous  nous  sommes  mis  aussi  en  droit  d'interpréter  pi  us  ou  moins 
dans  le  méine  sens,  les  autres  exemples  de  même  nature  que  Ion  trouve 
dans  la  première  antiquité  chrétienne.  La  composition  du  Parlement 
de  Croix  qup  nous  avons  publiée  (ci-dessus,  p.  264)  est  d'un  caractère 
intermédiaire.  Ce  n'est  qu'au  xiii*'  siècle,  dans  les  peintures  de  Duccio, 
par  exemple,  à  Sienne,  cjue  nous  trouvons  le  reniement  de  saint  Pierre 
comme  simple  circonstance  de  fait,  et  comme  ajoutant  aux  douleurs  de 
THomme-Dieu,  considéré  dans  le  sentiment  de  ses  douleurs,  une  douleur 
de  plus. 

De  Caîphe  Jésus  fut  m  'né  à  Pilate.  Le  premier  interrogatoire  qui  eut 
lieu  devant  lui,  1eren\oi  à  Hérode,  les  vains  et  injurieux  efforts  de  celui-ci 
pour  obtenir  du  divin  captif  quelque  signe  qui  lui  fût  un  sujet  de  spec- 
tacle, le  retour  ignominieux  du  Sauveur  vers  le  représentant  de  la 
dumii^tion  élratii^ère,  la  piéforcnce  ajcorJéc  à  Barabbas,  ei  d'auaoi 
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circonstances  encore  de  la  Passion,  ont  Tait  ou  peuvent  faire  le  sujet  d'au- 
tant de  tableaux.  La  réconciliation  de  Pilate  et  d'Hérode  est  devenue 
l'objet  d'une  remarquable  composiiion  d'Overbeck.  Nous  nous  conten- 
tons de  nous  attacher,  avant  d'arriver  à  la  condamnation,  aux  mystères 
fie  la  Flagellation  et  du  Couronnement  cTépines^  parce  qu'ils  ont  pris 
dans  l'art  et  dans  l'ascétisme  chrétiens  une  place  prépondérante. 

0 

Quand  l'art  chrétien  se  fut  défidé  franchement  à  montrer  le  Sauveur 
exposé  à  toutes  les  ignominies,  comme  à  toutes  les  cruautés  du  supplice, 
la  Croix  demeura  toujours  imprégnée  de  ce  parfum  de  gloire  et  d'honneur, 
dont  avaie.it  pris  soin  de  l'embaumer  les  premiers  fidèles.  Dès  lors  Jésus 
ne  pouvait  guère  y  paraître  attaché,  qu'on  ne  pensât  autant,  et  plus,  au 
triomphe  qu'il  y  avait  remporté  qu'aux  toftures  qu'il  y  avait  souffertes. 
La  Flagellation  fut  donc,  de  toutes  les  scènes  de  la  Passion,  celle  où  se 

■ 

manifesta  le  mieux  la  nouvelle périodede  l'art,  lorsque,  après  avoir  trempé 
les  âmes  par  la  coofiance,  il  travailla  à  les  attendrir  par  la  compassion, 
pour  en  obtenir  une  componction  salutaire. 

Ce  contraste  entre  la  Flagellation  exprimant  simplement  la  souffrance, 
et  le  Crucifiement  exprimant  le  triomphe  par  la  soutTrance,  est  rendu, 
dans  la  verrière  du  Bon  Samaritain,  à  Bourges,  de  la  manière  la  plus 
remarquable.  Voyez,  d'un  côté,  la  Flagellation  donnée  de  h  main  la 
plus  vigoureuse,  avec  d'énormes  fouets  plombés,  par  deux  exécuteurs, 
auxquels  le  verrier  a  eu  soin  de  ne  pas  ménager  l'espace  pour  leur  donner 
plus  d'élan.  L'un  d'eux,  à  cet  effet,  est  rejeté  au  delà  des  limites  du 
demi-médaillon  consacré  au  sujet.  Le  Crucifiement,  au  contraire,  sur 
une  croix  verdoyante,  avec  le  soleiTet  la  luné  resplendissant  au-dessus, 
est  conçu  évidemment  avec  la  pensée  de  montrer  que,  si  le  Sauveur  meurt 
sur  la  Croix,  c'est  pour  bientôt  revivre.  II  n'y  a  là  de  définitivement  mort 
que  la  Sypagogne,  dont  la  défaillance  à  ses  côtés  occupe  l'espace  même 
qui  correspond  à  celui  du  bourreau  surajouté  du  ^ôté  opposé,  pour 
rendre  le  supplice  de  Jésus  plus  atroce. 

Comment  mieux  dire  :  —  Vous  êtes  sauvé!  ayez  confiance  !  mais  voyez 
à  quel  prix!  Le  Bon  Samaritain  donnait  de  sa  bourse,  le  Sauveur  donne 
sfOti  sang  :  combien  vous  devez  gémir  !  combien  vous  devez  l'aimer! 

Ce  fut  bien  avant  le  xni^  siècle,  époque  de  cette  verrière,  que  la  scène 
de  la  Flagellation  prit  place  dans  l'iconographie  chrétienne.  Dès  le 
XI®  siècle,  les  esprits  étaient  assez  avancés  dans  les  voies  de  la  compassion 
et  de  la  réalité,  par  rapport  aux  souffrances  de  Notre-Seigneur,  pour 
représenter  habituellement  cette  circonstance  de  la  Passion,  pleine  d'une 
douleur  purement  ignominieuse.  Mais.iU  ne  le  faisaient  pas  sans  y 
apporter  des  adoucissements.  Ainsi,  à  cette  époque,  dans  les  fresques 
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de  Saint-Urbain  alla  CaffàreUa  près  de  Rome  i,  sur  la  plaque  en  aigent 
gravé  d*Aix-la-Chapelle  -,  sur  la  porte  de  la  cathédrale  de  Béoévent'. 
sur  celle  de  Saint-Zénon,  à  Vérone,  Notre-Seîgneur,  dans  sa  Flagellation, 
est  complètement  vêtu  :  signe  de  respect  et  d'hésitation  à  le  représenter 
dans  toute  la  réalité  de  ses  ignominies  et  de  ses  souffrances^  semblable 
à  ce  qui  s'est  manifesté  dans  l'exécution  des  plus  anciens  Crucifix. 
Une  miniature  du  xiv<»  siècle,  héritière  de  cet  esprit,  va  bien  plus  loin, 
car  non-seulement  le  Christ  s'y  mobtre  couvert,  de  la  tête  aux  pieds, 
d'une  draperie  blanche,  mais  il  tient  un  livre  à  la  main  et  il  bénit  V 

Bien  que  Ton  trouve  d'autres  Flagellations  de  la  même  époque,  ob 
Notre-Seigneur  est  vêtu,  bien  auparavant  néanmoins,  dans  les  peintures 
entourant  le  Crucifix  de  la  cathédrale  de  Sarzane,  et  portant  le  nom 
de  Guiilemus  et  la  date  de  1438,  Notre-Seigneur,  dans  ce  supplice,  n*a 
conservé  que  le  voile  restreint  aux  strictes  proportions  exigées  par  la 
décence.  Au  xui®  siècle,  il  y  a  lieu  de  croire  que  tel  fut  .le  mode  derepré* 
sentation  généralement  usité.  Le  vitrail  de  la  Passion,  à  Bourges,  est 
d'accord,  sous  ce  rapport,  avec  celui  du  Bon  Samaritain.  Avec  cela,  dans 
l'un  et  l'autre,  la  position  du  Christ  indique  un  de  ces  efforts  que  provoque 
l'excès  de  la  douleur,  ménagé,  toutefois,  au  point  de  ne  pas  diminuer  la 
dignité  du  caractère. 

La  dignité  du  caractère  exige  que  le  port  du  corps  reste  droit,  et  que 
la  tête,  si  elle  s'incline,  ne  fléchisse  que  modérément,  de  manière  à  main- 
tenir toujours  le  regard  du  Sauveur  à  la  hauteur  du  spectateur.  Lady 
Eastlake  va  plus  loin  :  elle  dit  que  ce  regard  appartient  au  spectateur. 
En  effet,  c'est  pour  lui  que  le  tableau  est  fait,  à  lui  que  doit  s'adresser 
la  divine  Victime  pour  toucher  son  cœur.  Cependant  l'auteur  ne  fait  pas 
de  cette  direction  de  l'œil  une  règle  absolue^  car  elle  donne  comme  le 
modèle  du  genre,  la  Flagellation  du  Beato  Angelico,  où  l'œil  de  Notre- 
Seigneur  se  dirige  vers  Tun  de  ceux  qui  le  frappent.  Du  reste,  l'intention 
est  la  même,  car  on  ne  peut  douter  que  le  pieux  artiste  n'ait  voulu  nous 
donner  à  penser  que  c'est  nous  qui  flagellons  le  Fils  de  Dieu  par  nos 
péchés. 

Dans  cette  composition,  c'est  la  patience  de  Jésus  qui  est  exprimée  avec 
une  suavité  inGnie.  Les  verges  sont  levées  sur  lui  ;  ceux  qui  vont  le 

1.  D'Agincourt,  Peinture  ,  pi.  xciv. 

2.  Lady  Eastlake,  History  ofour  LardyT.  Il,  p.  74.  Le  sujet  de  la  Flagellalion  est  traité 
dans  ce  livre  avec  tant  de  sens,  tant  de  piété  et  de  connaissance  des  monuments,  que  nous 
ne  saurions  comment  faire  pour  ne  pas  le  suivre  de  très-près,  dans  tout  ca  qui  nous  reste 
à  parcourir  de  cette  partie  de  notre  lâche. 

3.  Ciampini,  VeL  mon.,  T.  U,  pi.  ix. 

4.  Livre  de  Prières  de  la  reine  Marie,  au  Btitith  Mnteum,  1310.  Hi$t.  ofùur  lard. 
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frapper  tieDDent  aussi  chacun  des  bouts  de  la  corde  qui  lui  lie  tes  mains 
derrière  le  dos.  On  voit,  à  l'expression  de  leur  visage,  que  le  peintre  a 
voulu  les  dire  méchants.  Cependant  ils  participent  trop  de  la  placidité 
géoéraleqai  fait  le  fond  du  tableau,  pour  se  montrer  capables  de  donner 
des  coups  bien  vigoureux.  Hais  tenir  le  Fils  de  Dieu  dans  cette  position, 
n'est-ce  pas  assez  pour  faire  horreur  ?  Hais  le  moindre  coup  qui  frappera 
cette  divine  poitrine,  n'est-il  pas  abominable? 

C'est,  en  effet,  sur  la  poitrine  que  les  coups  vont  l'atteindre,  la  colonne 
à  laquelle  il  est  adossé  ne  permettant  de  frapper  que  difficilement  par 
derrière.  Jusque-Ift,  au  contraire,  les  artistes  avaient  supposé  que  Notre- 
Seigneur  avait  été  attaché  Ji  la  colonne  par  devant,  de  manière  à  laisser 
ses  épaules  etseé  reins  pleinement  à  découvert.  Nous  donnons  un  exemple 
emprunté  i  un  diptyque  du  iit«  siècle;  on  y  voit  comment  on  évitait  que 


Li  FligelUlian  el  le  PorUmanl  da  Croix.  (Frigmcnt  de  dipljque.) 

la  tûte  sacrée  du  Sauveur  ne  fiit  masquée,  en  l'inclinant  un  peu  et  en 
réduisant  le  fût  de  la  colonne  aui  plus  minimes  proportions.  Sur  les 
plaques  d'argent  d'Aix-la-Chapelle,  la  colonne  est  d'un  plus  lort  dia- 
mètre, mais'  le  Christ  tourne  le  dos  au  spectateur.  Quelquefois,  mais 
rarement,  on  supprime  la  colonne.  Ni  l'un  ni  l'autre  de  ces  procédés  n'est 
admissible.  L'usage  de  la  colonne,  dans  cette  circonstance,  est  d'une  tra- 
dition trop  universelle  et  d'un  fondement  trop  probable  pour  ôlre  sup- 
primé. Tout  s'explique  et  s'arrange  par  la  forme  de  la  colonne  conservée 
â  Rome,  dans  l'église  de  Sainte-Praxède,  et  sa  hauteur,  de  70  centimeires 
environ.  La  Irès-sainle  Victime  pouvait  être  attachée  à  cette  colonne  trou- 
quée,  soit  par  derrière,  comme  l'a  fait  Jules  Romain  dans  le  tableau  que 
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possède  la  même  église,  soit  par  devant,  et  laisser  son  divin  corps  exposé 
aux  coups  de  toutes  parts  ^. 

Lady  Eastlake  dit  que  le  Beato  Angelico  est  peut-être  le  premier  qui 
ail  attaché  Notre-Seigneur  à  la  colonne  par  derrière.  Ghiberti,  son  con- 
temporain, Ta  fait  également  sur  la  première  de»  deux  portes  qu'il  exé- 
cuta pour  le  baptistère  de  Florence.  Chez  nous,  Tancienne  manière  est 
conservée  sur  les  toiles  de  Reims,  qui  datent  à  peii  près  du  iBême 
temps.  La  colonne  est  par  derrière,  dans  les  vignettes  des  Heures  de 
Simon  Vostre,  venues  quelques  années  après.  Celte  modification  fut 
évidemment  adoptée  dans  des  vues  d'esthétique.  Il  s*en  faut  de  beaucoup, 
rependant,  que  U^s  œuvres  subséquentes  aient  maùitenu  le  Christ  dans 
des  conditions  de  noblesse  que  la  disposition  nouvelle  rendait  plus 
faciles.  Jules  Romain,  sous  ce  rapport,  est  bien  loin  de  la  hauteur  de 
l'humble  dominicain.  Son  tableau  e-t  conçu  sur  un  ton  modéré,  quant  à 
Taction  des  bourreaux  et  à  la  souffrance  de  la  victime;  mais  son  Christ 
n*est  que  vulgairement  résigné.  Ceci  n'est  rien,  cependant,  comparative- 
ment aux  contorsions  auxquelles  beaucoup  d'autres  peintres  ont  assujetti 
le  Fils  de  Dieu. 

Plus  anciennement,  on  n'avait  pas  craint  d'exposer  le  Sauveur  «ux 

1.  Saint  Jérôme  nous  apprend  qae,  de  son  tempi,  parmi  les  colonnes  qui  sopporlaienl  l« 
portique  de  Téglise  bâtie  sur  la  moniagne  de  Sion  ,  on  en  monlrail  une  encore  lâchée  de 
sang,  à  laquelle  Noire-Seigneur  avait  été  attaché  pour  être  ftagellé  (Lettre  27  à  Euslochium). 
D*aprA8  Tauteur  du  Livre  tur  les  Lieux  naints ,  attribué  au  vénérable  Bède ,  cette  colonne 
aurait  été  plu«  tard  transportée  au  milieu  de  Téglise;  Prudence,  saint  Grégoire  de  Tours  en 
parlent.  Le  P.  L.  Boucher  rapporte  qur^  dans  Téglise  du  Saint-Sépulcre  (non  plus  dans  celle 
du  mont  Sion),  un  autel  qu*il  désigne  t  est  orné  de  Tune  des  colonnes  auxquelles  le  Saa> 
c  veur  du  monde  fut  indtgnemeol  lié  et  prnellemenl  flagellé  »  (Bûuquet  aaeré,  p.  260  :  Paris, 
in-12,  161S).  Un  pe  <  plus  loin  il  ajoute  :  <  Élance  tes  yeux,  ômon  â  ne,....  pur  cette,  colonne 
c  précieuse  dont  la  compagne  est  à  Rome,  dans  Péglise  de  Sainte-Prixède  ■  {id ,  p.  260). 

On  voit,  d*aprè8  ce  texte,  que,  dans  la  pensée  de  Boucher ,  Notre -Seigneur  avait  été  suir- 
cessivemeut  attaché  à  deux  colonnes.  Il  ne  dit  pan,  comme  le  suppose  Fauteur  dn  Supplé* 
ment  au  fchap.  ui^u  livre  IV  de  Molanns  (Edit.  Migne,  col.  309),  qu*une  seule  colonne  atsU 
été  partagée  en  deux,  et  qu*une  portion  ayant  été  transportée  à  Rome,  Ta utre  serait 
demeurée  à  Jérusalem.  Les  deux  suppositions  sont  admissibl  s.  Dans  le  cas  de  la  première. 
il  faudrait  admettre  aussi  que  Nutre-Seigneur  aurait  été  flagellé  plusieurs  fois,  ce  qui  n*esl 
nullement  impossible,  comme  le  fait  observer  Severano  (Chie$e  di  Romaf  in-8<>;  Rome, 
1675,  p.  682).  Dans  tous  les  cas,  il  est  fort  à  croire  que  la  colonne  de  Sainte- Praxède  étaîl 
isolée,  et  spécialement  destinée  h  Tusage  auquel  elle  dut  d'être  arrosée  du  sang  diTin  :  c'est- 
à-dire  quVlle  aurait  servi  à  la  flagellation  des  criminels.  La  forme  de  sa  base  est  de  nature  I 
éloi|(ner  la  pensée  qirel le  ail  été  originairepient  destinée  à  soutenir  un  édifice  quelconque, 
avec  d'autres  colonnes  semblables.  Pour  arranger  cette  supposition  avec  le  texte  de  saint 
Jérôme,  il  faut  que,  priiniiivement  isolée ,  elle  ait  été  ensuite  comme  enchàsaée  dans  un 
édifice  chrétien.  Autrement  on  est  for.é  de  revenir  à  Tidée  des  deux  colonnes.  Celle  de 
Sainte-Praxède  a  été  apportée  à  Rome  en  1223,  par  le  cardinal  Jean  Colonne. 
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coups  les  plus  violents,  mais  ils  n'étaient  que  violents,  et  nous  aimons 
cette  assistance  des  Anges  que  le  vieux  maître  Guillaume,  dans  le  tableau- 
de  la  cathédrale  de  Saraane,  a  lait  intervenir  du  haut  du  ciel.  Ces  deux 
Anges  représentent  toutes  les  milices  célestes,  qui  seraient  si  empressées 
de  venir  au  secours  de  leur  Maître,  si  un  ordre  contraire  ne  leur  était 
donné.  A  quelque  distance,  derrière  Tun  des  bourreaux,  Ton  voit  aussi 
une  femme  :  ce  ne  saurait  être  que  la  sainte  Vierge  ;  elle  apparaît  là  pour 
montrer  que  toute  la  série  de  tableaux  qui  entoure  le  Crucifix,  et  dont 
fait  partie  celte  Flagellation,  est  conçue  dans  le  sentiment  du  Stabat. 
Assurément,  Marie  était  présente,  du  moins,  par  la  pensée,  elle  voyait 
son  doux  Fils  lorsqu'il  fut  flagellé  d'une  manière  si  cruelle  :  vidUiuum 
duicem  naium  flagelliê  subditum. 

III. 

LE  COURONNEMENT  d'ÉPINES. 

Notre-Seigneur,  étant  véritablement  roi,  a  voulu,  dans  sa  Passion,  en 
recevoir  le  titre,  et  revêtir  les  attributs  de  la  royauté.  Ils  lui  ont  été  don- 
nés par  dérision,  mais  il  les  a  pris  dans  la  rigueur  de  leur  valeur  réelle. 
7tf  diei$  quia  rex  ego  9um  t  «  11  est  vrai  que  je  suis  roi  f  o  Jésus  était  roi 
des  Juifs  par  le  droit  de  sa  naissance,  comme  fils  et  héritier  de  David  ; 
roi  des  rois,  seigneur  des  seigneurs,  même  en  tant  qu'homme,  comme 
ayant  reçu  de  Dieu  toutes  les  nations  en  héritage,  comme  chef  de  l'hu- 
manité entière.  Il  était  le  type,  dans  un  degré  d'excellence  incomparable, 
de  ces  princes  légitimes  qui,  faute  d'être  reconnus  par  leurs  peuples,  ne 
pouvant  remplir  les  fonctions  de  ta  royauté,  n'en  conservent  pas  moins 
le  droit  et  le  titre  de  roi.  Ils  sont  toujours  rois  en  vertu  des  lois  de  leur 
pays,  quand  leur  déchéance  s'est  faite  en  violation  de  ces  lois,  car  le  con- 
trat primitif  continue  de  lier  les  parties,  la  violation  de  la  loi  ne  pouvant 
délier  les  consciences.  En  fait,  ils  peuvent  ne  jamais  régner,  mais 
c'est  pour  le  malheur  des  peuples,  livrés  à  l'oppression  et  à  la  fraude, 
entre  les  biens  réels  qu'ils  fuient  et  les  chimères  qu'ils  poursuivent. 

Jésus  souffrant  qiie  le  monde  ait,  défait,  un  autre  prince  que  lui,  ne 
renonce  pas  cependant  pour  cela  à  ses  droits,  et  dans  le  prétoire  de 
Pîlate,  comme  sur  les  nuées  du  ciel,  lorsqu'il  reviendra  un  jour,  il  est  roi  : 
roi  de  ceux  qui  l'accusent,  roi  de  ceux  qui  le  jugent,  ix>i  de  ceux  qui  le 
torturent.  Eh  qualité  de  victime,  il  se  montre  particulièrement  doux  et 
humblo,  quand  on  le  traîne  de  tribunal  en  tribunal,  quand  on  l'injurie, 
quand  on  le  maltraite  par  des»  procédés  indignes.  Mais,  quand  on  lui 
demande  s'il  est  roi,  c'est   avec  majesté   qu'il  répond  qu'il  est   roi! 
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Quand  od  ceindra  son  front  d'une  couronne,  c'est  avec  majesté  qu'il  la 
portera.  Cette  majesté  fut^lle  visible  aux  yeuiL  stupides  des  misérables  qui 
mettaient  la  main  sur  lui?  N'importe,  elle  n'eût  pas  entièrement  échappé  à 
Pilate,  si  l'indigne  Romain  eût  osé  le  regarder  en  face.  Ce  dont  on  ne 
peut  douter,  c'est  qu'elle,  fut  un  sujet  de  ravissement  pour  les  Anges*  et 
l'art  chrétien  laisse  échapper  la  plus  belle  part  de  sa  mission,  quand,  aa 
moment  du  couronnement  de  Jésus,  il  ne  fait  pas  tous  ses  efforts  pour  le 
représenter  d'une  beauté  surhumaine.  Jésus,  il  est  vrai,  fut  couronné 
d'épines,  et  ce  jeu  dérisoire  était,  en  même  temps,  un  atroce  supplice  K  « 
Tout  autre  en  eût  été  avili,  et  sentant,  à  la  fois,  tant  de  pointes  acérées 
pénétrer  toutes  ses  fibres  les  plus  sensibles,  ses  traits  se  seraient  horrible- 
ment contractés,  s'il  n'était  tombé  en  défaillance.  Jésus  n'aurait  pais 
pu  souffrir^  s'il  n'eût  été  homme  :  il  n'aurait  pas  pu  tant  souffrir  s'il  n'eût 
été  Dieu.  L'excès  de  ses  souffrances  dignement  supporté,  divinement 
supporté,  devait  ajouter  à  ses  traits  une  majesté  de  plus. 

Supposez  un  roi  vraiment  digne  de  l'être,  aux  prises  avec  le  mal,  un 
mal  mortel,  ou  bien  avec  une  peine  excessivement  vive  et  profonde,  avec 
un  grand  malheur  :  il  a  une  importante  détermination  à  prendre,  un 
caractère  à  soutenir,  une  grande  figure  à  faire  dans  un  intérêt  majeure 
exprime2  ce  qu'il  souffre,  par  la  pâleur  de  son  visage,  par  toute  altération 
de  traits  qui  sente  la  fatigue  et  l'exténuation ,  dans  les  souffrances 
physiques,  par  une  noble  tristesse,  dans  les  souffrances  morales  ;  mais 
que,  par  un  effort  suprême,  il  élève  son  expression  au  niveau  de  la 
pensée  qui  l'occupe;  que  son  effort  ne  se  fasse  sentir  par  aucune  cootrac^ 
tion,  car  il  est  accoutumé  à  se  posséder,  à  s'élever  au-dessus  des  impres- 
sions communes;  en  un  mot,  que  son  front  soit  serein^  et  ses  lèvres  déten- 
dues :  jamais  il  n'aura  été  plus  beau,  jamais  il  n'aura  eu  plus  de  majesté! 
Ne  vous  contentez  pas  de  dire  que  tel  dut  apparaître  le  Fils  de  Dieu,  quand  il 
fut  revêtu,  par  une  si  amère  dérisioo,  des  attributs  de  sa  dignité  réelle. 


1.  Sans  prétendre  entraver  la  liberté  qu*ont  prise  les  artistes  de  représenter  la  eonroone 
d*épines  comme  il  leur  a  plu,  il  est  bon  de  leur  transmettre  les  notions  qve  Ton  a  pa  re- 
cueillir sur  sa  véritable  forme.  «  Les  auteurs  qui  Tout  examinée  de  près,  à  la  Sainle-Cha> 
«  pelle,  noii>  apprennent»,  dit  M.  l'abbé  (iossin,  «  qu^elle  n'avait  pas  seulement  la  forme 
i  d'un  bandeau  destiné  à  ceindre  le  front,  mais  la  forme  d*un  bonnet  destiné  à  couvrir  toute 
«  la  partie  supérieure  de  la  tête.  La  forme  de  bandeau  qu'elle  a  maintenant  lui  a  été  don- 
c  née  en  1806,  au  moment  ob  on  Fa  placée  dans  le  nouveau  reliquaire.  11  est  à  remarquer 

«  qu'on  ne  voit  plu»  aujourd'hui  aucune  épine  autour  de  la  sainte  Couronne Kxaminée 

«  de  près,  elle  offre  l'aspect  d'un  assemblage  de  plusieurs  tresses  d'une  paille  lrè8«forte  et 
c  très- touffue,  assez  semblable  à  une  espèce  de  jonc  ou  de  sainfoin.  »  (Notice  Ats/ortçue  sur 
la iainte  Couronne (Tépines,  in>8o  ;  Paris,  1828,  p.  120,  126.)  Il  paraîtrait  que,  dans  ces 
tresses,  on  aurait  intercalé  des  épines  ligneuses  ;  toutes  ce»  épines  on  ont  été  détachées  et 
sont  dispersées  en  beaucoup  de  lieux. 
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mais  comprenez  qu'il  monlra  alors,  à  la  fois,  infiniment  plus  de  douleur, 
et  infiniment  plus  de  majesté. 

Cependant  le  peintre  a  déjà,  dans  le  premier  cas,  épuisé  tout  ce  qu'il 
avait  de  savoir-faire  pour  rendre  la  majesté  dans  le  malheur,  et  la  di* 
gnité  dans  la  souffrance:  que  pourra-t-il  de  plus?  Au  moyen  d'une 
échelle  de  proportion,  en  recourant  à  des  contrastes,  il  ne  rendra  pas 
tout  ce  que  nous  venons  ^'essayer  d'exprimer,  mais  il  ledira,  et,  appelant 
à  son  aide  la  pensée  du  spectateur,  souvent«par  un  simple  signe,  il  l'invi- 
td^a  à  imaginer  beaucoup  plus  qu'il  ne  voit,  à  comprendre  beaucoup  plus 
qu'il  n'entend,  et  à  perfectionner  dans  son  âme  un  tableau  pour  lequel 
ont  été  épuisées  toutes  les  ressources  matérielles  de  l'art. 

Dans  l'art  chrétien  primitif,  quand  on  a  voulu  représenter  le  Courons- 
nement  (Téjpines,  ou  Ton  a  exclu  toute  expression  qui  sentit  riiumiliation 
et  la  souffrance,  comme  on  le  voit  dans  la  peinture  du  cimetière  de  Pré- 
textât, ou  même  on  évita  de  laisser  aucune  épine  dans  la  couronne,  la 
tissant  tout  entière  de  fleurs  ou  de  feuillages,  comme  si^r  le  beau  sarco- 
phage de  la  Passion,  au  muséede  Latran.  (Voir  notre  t.  Il,  pi.  iv.)  Il  nous 
faut  ensuite  franchir  un  grand  espace  de  temps,  pour  retrouver  ce 
sujet.  Au  xi«  siècle,  sur  la  porte  de   Bénévent ,   on  a  représenté,  en 
généraK  les  hommages  dérisoires  rendus  à  Notre-Seigneur,  tels  que  nous 
les  avons  déjà  observés  sur  le  candélabre  de  Saint«Paul*hors-les^Murs  et 
sur  les  plaques  d'argent  d'Aix-la-Chapelle,  plutôt  que  son  Couronnement 
d'épines  en  particulier,  et  si  la  place  donnée  à  cette  seène,  entre  la  Condam- 
nation et  le  Portement  de  croix,  la  distingue  de  celles  qui  étaient  réputées 
se  passer  chez  Caîphe,  elle  la  distingue  aussi  du  Couronnement  d*épines 
proprement  dit.  Oii  l'on  voit  bien  manifestement  la  représentation  de  ce 
mystère,  c'est  sur  la  verrière  de  la  Nouvelle-Alliance,  à  Chartres,  où  les 
circonstances   de    la   Passion    sont  beaucoup  plus   développées  qu'à 
Bourges.  Elle  y  est  mise  en  pendant  de  la  Flagellation,  dans  deux  des 
petits  médaillons  latéraux.  Plus  tard,  il  devint  habituel  d'armer  les  bour- 
reaux de  longs  bâtons  ou  plutôt  de  roseaux,  dont  ils  se  servent  pour  en- 
foncer la  couronne  d'épines  sur  la  tête  de  Notre -Seigneur,  sans  être  expo- 
sés à  se  blesser  les  mains;  ici,  on  ne  les  voit  pas  encore.  Après  les 
avoir  observés  communément  au  xiv«  siècle,  on  les  retrouve  au  milieu  du 
xv«  siècle,  sur  les  toiles  de  Keims  \  vers  sa  fin,  dans  les  Heures  de  Simon 
Voîitre,  et  jusqu'au  xvi«  siècle,  dans  le  tableau  du  Titien,  au  Louvre. 

Nous  nous  arrêterons  un  instant  à  cq  tableau,  non  pour  l'admirer, 
mais  afin  de  dire  pourquoi,  étant  admirablement  peint,  il  ne  saurail  nous 
satisfaire.  Ce  Christ,  avec  son  type  lourd,  ses  membres  contournés,  est 
patient,  si  Ton  veut;  mais  sou  regard  cherche  de  l'aide,  loin  de  pouvoir 
eu  donner.  Un  chrétien  est  en  droit  d'exiger  autre  chose. 
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Notre  manière  d'envisager  cette  scène  est-elle,  d'ailleurs,  si  absolument 
la  seule  convenable,  qu'il  Taille  de  toute  nécessité  l'imposer  aux  arltsies? 
Notre-Seigneur,  demeurant  toujours  vraiment  roi,  s'est  cependant  chargé 
de  toutes  nos  iniquités  :  pour  expier  les  travers  de  la  royauté  humaine, 
n'a-t-il  pas  permis  que' les  simulacres  dont  il  s'était  laissé  revêtir,  conser- 
vassent  jusque  sur  sa  personne  sacrée,  en  tant  qu  elle  représentait  le  vrai 
coupable,  l'aspect  dégradant  qui  avait  déterminé  leur  emploi?  En  effets 
nous  ne  nous  démentirons  pjis  :  lorsque  nous  nous  sommes  occupé  pré- 
cédemment de  YEcce  Homo,  comme  représentant  le  Sauveur  sous  Tuo 
de  ses  aspects,  abstraction  faite  des  circonstances  auxquelles  Tordre  de 
notre  marche  nous  ramène,  nous  avons  considéré  dans  cette  situation 
tout  ce  qu'elle  avait  d'ignominie  et  d'amertume.  Mais  nous  ne  croyons 
pas  que  la  poésie  de  la  scène  de  YEcce  Homo^  dans  Fart  chrétien,  doive 
être  confondue  avec  celle  du  Couronnement.  Cet  éclair  de  toutes  les  ma- 
jestés, qui  dut  alors  illuminer  son^  divin  visage,  n'était  pas  fait  pour 
être  aperçu  de  cette  tourbe  en  fureur,  qui,  si  aisément  entraînée  par  la 
haine  de  ses  chefs,  sollicitait  sa  mort. 

•  Jésus  voulait  mourir  pour  le  salut  de  tous,  et  non  pas  échapper. au 
dernier  supplice,  soit  en  excitant  la  compassion  de  la  multitude,  comme 
le  voulait  Pilate,  soit  en  lui  imposant,  comme  il  l'aurait  pu  facilement 
par  un  layon  de  sa  majesté.  Le  crime  des  uns  et  des  autres  devait 
être  bien  plus  de  sacrifier  l'innocent  et  le  juste,  qu'ils  connaissaient, 
que  d'immoler  le  Dieu  qu'ils  ne  connaissaient  pas.  D'ailleurs,  n'y 
avait-il  pas  en  Jésus  quelque  chose  qui  méritait  d'être  condamné? 
L'homme  dont  il  avait  pris  à  sa  charge  toutes  les  iniquités,  méritait 
de  l'être;  l'homme  méritait  d'être  condamné,  précisément  parce  qu'il 
s'était  fait  roi ,  de  serviteur  qu'il  devait  être  :  roi  contre  Dieu  en 
lui  désobéissant,  jusqu'à  se  permettre  d'élever  contre  lui  empire  con- 
tre empire.  L'homme,  en  effet,  est  destiné  à  être  roi ,  mais  roi  par 
délégation  de  Dieu.  S'il  se  fait  roi  de  son  chef,  sa  royauté  devient 
coupable  et  ridicule.  Jéi«us  prenant  la  place  du  coupable,  il  était  juste 
qu'il  portât  les  simulacres  de  cette  royauté  factice,  qui  ne  charge  la  tête 
que  d'angoisses  et  de  cuisantes  épines,  qui  ne  jette  sur  les  épaules  qu  uti 
lambeau  de  pourpre,  et  ne  met  dans  la  main,  comme  signe  de  la  pub- 
sance,  qu'un  fragile  roseau.  Voilà  bien  Vkomme,  Ce  n'est  pas  assez  de  s'en 
moquer,  car  il  est  criminel  au  premier  chef,  coupable  de  lèse>majeslé 

divine.  7o//e,  crucifige  eum  !  Otcz-le  de  là,  qu'il  soit  crucifié L'innoceol 

paie  pour  le  coupable,  l'homme  a  trouvé  un  Sauveur  \  il  recouvre  l'in- 
nocence, la  royauté  lui  est  rendue.  Hais  cette  perspective  n'est  encore  en- 
trevue que  par  la  foi  du  spectateur,  et,  sans  jamais  exclure  la  dignité,  ou 
admettra,  dans  VEcce  Homo^  une  expression  dominante  d'abaissement  et 
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d'humiliation.  Mais  YEcce  Homo  est  trivial  dans  le  tableau,  par  exemple, 
du  TitieQ,*qui  est  cependant  réputé  un  âes  chefs-d'œuvre  de  la  galerie  de 
Vienne  ;  c'est  là  ce  qu'il  ne  faut  jamais  souffrir. 

Mieux  vaut  Rembrandt,  dans  une  de  ses  eaux-fortes^  ;  incapable  de 
cette  délicatesse  d'expression  qu'il  aurait  fallu  pour  rendre  le  Sauveur 
divin  dans  i'abattement,  il  a  jeté  sur  lui  la  lumière  en  abondance  \  il  lui 
a  élevé  le  i*egarc!  vers  le  ciel,  et  l'a  uni  de  pensée  avec  son  Père  céleste,  le 
mettant,  pour  ainsi  dire,  hors  de  la  scène  passionnée  où,  au-dessous  de 
lui,  son  sort  est  débattu.  Pilate  cède,  en  effet,  en  ce  moment,  aux  hai- 
neuses sollicitations  des  chefs  du  peuple  juif.  Ce  peuple  est  représenté 
lui-même  comme  une  mer  en  furie.  Celte  idée  des  flots  de  la  multi- 
tude, indiquée  seulement  chez  Rembrandt  par  de  sombres  linéaments  de 
quelques  têtes,  est  belle  en  soi,  et  bien  supérieure  à  l'agitation  populaire 
que  le  Titien  a  essayé  de  peindre  dans  son  tableau,  où  les  mouvements, 
mieux  dessinés,  d'une  dizaine  de  personnages,  n'engendrent  que  la  con- 
fusion. 


IV. 


LA  CONDAMiNATION. 

Pilate,  au  terme  de  ses  misérables  éternels  expédients,  sacrifia  le  Juste, 
reconnu  comme  tel,  et  le  livra  au  supplice  et  à  la  mort,  par  la  plus  inique 
(les  condamnations.  Cet  arrêt  mit  le  comble  à  son  crime,  et,  pour  Jésus, 
il  se  présente  dans  l'art  chrétien  comme  le  résumé  et  le  complément  de 
tout  ce  qu'il  eut  à  souffrir  depuis  son  arrestation  sacrilège  jusqu'à  cet 
abîme  d'iniquités  où  se  prt^cipita  la  justice  humaine.  Toutes  les  fois  que 
les  circonstances  de  la  représentation  n'expriment  pas  formellement  une 
autre  ioteniion,  ou  que  cette  intention  n'est  pas  manifestée  par  quelqu'un 
des  sujets  précédents,  intercalés  entro  la  Comparution  devant  Pilate  et  le 
Portement  de  croix,  c'est  à  la  Condamnation  môme  que  l'on  doit  penser 
en  voyant  Jésus  en  présence  de  son  juge.  Ordinairement,  d'ailleurs,  toute 
incertitude  est  levée,  le  stigmate  de  sa  prévarication  étant  attaché  à 
celui-ci,  parle  simulacre  même  qu'il  emploie  soi-disant  pour  s'en  laver. 

La  plupart  des  anciennes  compositions  qui  résument,  au  moyen  de 
cette  scène,  la  Passion  tout  entière,  sont  très-explicites  à  cet  égard.  Nous 
ne  reviendrons  pas  sur  lo  caractère  bien  connu  de  cette  composition  où 
les  chrétiens  ont  aimé  à  voir  le  cours  de  la  justice  rétabli  dans  son  ordre 

1.  Hh»ory  of  out  Lord,  T.  W,  p.  V5. 
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légitime,  de  Jésus  à  Pilate,  plutôt  que  son  interversion  de  Pilate  à  J&us. 

Qu'on  se  rappelle  alors  ces  admirables  paroles  du  divin  accusé  :  «  Vm 
verrez  le  Fils  de  V homme  ams  à  la  droite  du  Dieu  tout-pui&mt  venir 
9ur  les  nuées  du  ciel  ».  Elles  rencontrèrent,  il  est  vrai,  enCaiphe^nDe 
fime  si  endurcie,  que  toute  autre  impression  céda  chez  lui  à  Tempresse- 
ment  de  s'en  prévaloir  pour  suppléer  aux  témoignages  qui  lui  man- 
quaient. Mais  prenez-les  en  elles-mêmes,  et  jugez  si  Celui  qui  fit  tomber 
à  la  renverse,  au  Jardin  des  Olives,  les  satellites  auxquels  il  allait  livrer 
sa  personne,  ne  dut  pas  par  moments  faire  frémir  d'une  secrète  ierrenr 
les  juges  auxquels  il  semblait  s'être  assujetti.  11  entrait  bien,  cependant, 
dans  Tesprit  qui  guidait  les  artistes  de  ces  premiers  âges,  de  dire  que  le 
Sauveur,  alors^  faisait  réellement  le  sacrifice  de  sa  vie.  Ils  l'ont  dit  quel- 
quefois plus  explicitement,  en  combinant  le  sacrifice  d*Abraham  avec  la 
comparution  devant  Pilate.  Seulement,  pour  avoir  tonte  leur  pensée,  il 
faut  aller  jusqu'aux  fruits  du  sacrifice  dont  celui  d'Abraham  était  U 
figure. 

Au  moment  de  l'antiquité  chrétienne  où  l'art  incline  vers  le  mojeo 
âge,  la  Condamnation  du  Sauveur  prend,  vers  lex"  siècle,  sur  les  feuilles 
de  diptyque  de  Milan,  une  autre  physionomie.  Notre-Seigneur,  dans  le 
moment  où  Pilate  se  lave  les  mains,  n'est  plu^en  face  de  lui  :  il  est  déjà 
emmené  dans  la  voie  qui  conduit  au  Calvaire.  C'est-à-dire  que,  parce 
commencement  d'exécution  donné  à  la  sentence,  l'on  a  voulu  franche- 
ment reporter  la  pensée  vers  le  cdté  douloureux  de  ]a  Passion. 

Fûhricb,  dans  les  peintures  à  fresque  du  Chemin  de  Croix  que  lui  doit 
la  ville  de  Vienne,  a  suivi  cet  exemple,  et  il  en  a  entraîné  d'autres  à  le 
suivre.  Mgr  Barbier  de  Montault,  dans  V Iconographie  du  Chemin  de  la  Croix 
que  nous  lui  devons,  l'a  blâmé.  <x  La  condamnation  à  mort  de  Jésos- 
«  Christ,  »  dit-il,  c  se  complique  de  trois  phases  distinctes  :  l'arrêt  pro- 
«  nonce,  le  lavement  des  mains,  et  la  mise  à  exécution  de  la  seii- 
«  tence  ^  ».  Et,  selon  lui,  la  première  des  phas3S,  la  prononciation  de 
l'arrêt,  doit  seule  faire  le  sujet  de  la  première  station.  Pour  émettre  nous- 
même  un  avis  à  cet  égard,  il  faut  que  nous  entrions  dans  Tordre  d'idées 
spécial  à  ce  genre  de  composition.  Le$  quatoi*ze  tableaux  dont  un  Chemio 
de  Croix  se  compose,  ont  acquis,  de  noi  jours,  une  grande  importance,  par 
l'extension  donnée  à  la  pratique  de  piété  à  laquelle  on  les  fait  servir: 
sans  pouvoir  accorder  à  leur  étude  tout  le  développement  qu'elle  deman- 
derait, nous  en  ferons  l'objet  d&  quelques  observations  à  part,  au  milieu 
desquelles  se  trouvera  mieux  placée  celle  que  nous  pourrions  faire  à  ce 
moment  sur  la  question  ainsi  soulevée. 

1.  ÂnnaUsarchéol,  T.  XXII,  p..252. 
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Il  n'est  pas  douteux  qu'en  dehors  de  semblables  conditions»  toutes  les 
phases  de  chacun  des  sujets  traités  dans  un  Chemin  de  Croix  ont  origi- 
nairement des  droits  égaux  à  la  représentation,  et  qu'à  toutes  les  époques 
de  l'art  on  n'a  pas  scrupule  de  réunir  plusieurs  de  ces  phases,  comme 
on  le  ferait  de  circonstances  simultanées   pour  exprimei*    Tensemble 
du   fait.    Nous   disons   qu'originairement  toutes  les  phases  d'un  fait 
ont  des  droits  égaux  k  la  représentation  ;  mais,  dans  la  pratique  de  l'art, 
certains  faits,  ou  telles  de  leurs  phases,  préférablement  à  telles  autres, 
acquièreot,  par  l'usage,  une  faveur  et  une  signification  dont  il  faut  tenir 
compte,  comme  Ton  tient  compte,  dans  le  discours,  des  locutions  usitées. 
Ainsi,  la  Condamnation  de  Notre^Setgneur  ^  préférée  dans  l'art  chrétien 
primitif  à  tout  autre  sujet  de  la  Passion,  répondait  à  la  disposition  des 
esprits,  et  la  circonstance  du  lavement  des  mains  par  Pilate  était  celle 
qui  disait  le  mieux,  précisément,  ce  que  l'on  avait  alors  à  dire.  On  l'omet 
peu  encore- dans  les  monuments  postérieurs,  où  le  choix  même  du  sujet 
de  la  Condamnation  est  un  indice,  rarement  isolé,  d'une  influence  plus 
ancienne.  Ainsi,  sur  le  candélabre  de  Saint-Paul,  il  nous  parait  impossible 
d'admettre  que  Pilate  fasse  autre  chose  que  se  laver  les  mains  dans  la 
scène  même  où  Jésus  est  condamné.  Sur  la  porte  de  Sainte-Sabine,  les 
deux  scènes  sont  distinctes;  mais,  dans  celle  du  Lavement  des  mains, 
CD  voit  apparaître  ta  croix,  qui  est  chargée  ou  qui  va  être  chargée  sur  les 
épaules  du  divin  Condamné.  C'est,  sous  une  autre  forme,  un  dédoublement 
du  sujet,  équivalent  à  la  composition  où  le  Sauveur  est  déjà  en  voie  d'être 
emmené.  Plusieurs  siècles  après,  sur  les  toiles  de  Reims,  au  moment  où 
Pilate  se  lave  encore  les  mains,  dans  la  scène  qui  porte  expressément  le 
titre  de  la  Condamnation^  nous  retrouvons  un  preoîier  mouvement  fait 
pour  l'emmener.  Dans  les  vignettes  de  Simon  Vostre,  Pilate,  condamnant 
Jésus,  ne  se  lave  pas  encore  les  mains,  mais  il  va  se  les  laver.  Le  vase 
au  moyen  duquel  il  se  flatteJrop  facilement  de  décharger  sa  conscience, 
a  déjà  été  approché  de  lui. 

Dans  ce  petit  tableau,  le  Sauveur  se  montre  digne,  mais  humble, 
comme  il  convient  pour  rappeler,  sans  nuire  à' son  caractère,  la  soumis- 
sion avec  laquelle  il  accepte  une  sentence  aussi  mystérieusement  salu- 
taire dans  ses  vues  divines,  qu'elle  était  humainement  inique.  L'attitude 
semi-indécise  que  nous  voyons  là  à  Pilate  peut  aussi  être  donnée  comme 
une  bonne  indication.  Quant  à  son  type  et  à  son  costume,  ce  n'est  dans 
aucun  des  mouuments  que  nous  avons  cités  à  partir  du  xu^  siècle,  où,  sur 
lecandélabre  de  Saint-Paul,  on  l'a  coifié  d'une  sorte  de  turban^  que  nous 
trouverons  quoi  que  ce  soit  à  imiter.  Depuis,  on  en  a  fait  non  pas  un 
Romain,  mais  tantôt  une  espèce  de  Juif  de  fantaisie,  tantôt,  comme  sur 
les  toiles  de  Reims,  un  seigneur  du  ny^  siècle,  ou,  avec  Rembrandt, 
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un  bourgmestre  hollandais.  Sans  pousser  bien  loin  les  rigueurs  de  It 
couleur  locale,  il  est  si  facile,  en  s'inspirant  des  anciens  sarcophages,  de 
le  représenter  convenablement,  sous  ce  rapport,  qu'aujourd'hui  on  ne 
serait  pas  excusable  de  s'éloigner  de  ces  données,  évidemment  plusoo 
moins  approximatives. 

Pilate,  sur  ces  monuments,  a  quelquefois  la  tête  ceinte  d'un  banrieaa, 
et  cette  sorte  de  diadème  lui  a  été  attribuée  aussi  dans  tes  monuments  pos- 
térieurs,  sur.  l'ivoire  de  Milan,  par  exemple.  Il  n'y  a  pas  de  raison  pour 
lui  refuser  cette  mart|ue  de  dignité.  C'est  un  contre-sens  que  d'aller  jus- 
qu'à lui  poser  sur  la  tète  une  couronne  fleuronnée,  qui  le  fait  ressembler 
de  trop  près  h  un  roi.  Mais,  quoiqu'il  ne  le  soit  pas,  comme  il  offre  le 
type  du  plus  insigne  abus  qui  ait  jamais  été  fait  de  la  puissance  scate- 
raine  dont  il  était  le  représentant,  dans  la  situation  la  plus  décisive  oii 
elle  se  soit  jamais  rencontrée»  il  est  à  propos  d'en  relever  l'élévation  dans 
sa  personne,  pour  en  mieux  faire  sentir  la  déplorable  chute.  La  fierté 
apprêter,  l'austr'rité  feinte  de  ce  triste  Romain,  posant  comme  le  maître 
du  monde,  entouré  de  ces  insignes  du  peuple-roi,  en  présence  desquels 
s'inclinaient  alors  tous  les  potentats  de  la  terre,  contraste  au  delà  de 
toute  expression  avec  l'aveu  qu'il  fit  de  sa  faiblesse  et  de  son  impuissance. 
Homme  sans  foi,  sans  cœur,  sans*  caractère,  intimidé  par  la  crainte  de 
l'émeute,  sentant  qu'il  a  un  matlre  et  tremblant  de  lui  déplaire,  trem- 
blant aussi  d'une  terreur  sourde  à  la  pensée  du  mystère  caché  dans 
celui  qu'il  va  frapper  :  Jésus  n'est  pas  un  imposteur,  et  il  se  dit  son 
Dieut... 

Qui  pourrait  rendre,  par  l'attilude,  le  teint,  la  physionomie,  ce  mélange 
de  bassi^sse,  de  peur,  de  vaniteuse  représentation  et  de  remords,  en  pré- 
sence de  Jésus  si  calme,  si  assuré,  si  serein  dans  son  abattement  et  son 
humilité,  ferait  un  tableau  admirable.  Alors  il  pourrait  se  passer,  pour 
tout  dire,  du  lavement  des  mains:  mais  le  lavement  des  mains  dit  ce  que 
le  peintre  ne  peut  pas  rendre  par  l'expression;  de  là  son  importance 
iconographique,  quelle  que  soit  la  phase  du  jugement  que  l'on  puisse 
adopter. 


V. 


PORTEMBNT  DB  CHOIX. 

Pour  représenter  le  mystère  du  Portement  de  Croix^  Ton  peut  choisir 
le  moment  où  le  Sauveur  prend  et  accepte  ce  mystérieux  fardeau,  comme 
un  principe  de  mort  et  de  .vie;  un  do  ceux  où  il  succombe  sous  son 
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poids  ;  le  foire  rencontrer,  tandis qa'il  en  est  chargé,  ou  avec  sa  très-sainte 
H&re,  ou  avec  sainte  Véronique,  ou  avec  la  troupe  des  femmes  de  Jéru- 
salem; ou  bien  encore  â*attacher  à  l'incident  de  Taide  qui  lui  fut  prêtée 
par  Simon  le  Cyrénéen.  Dans  chacune  de  ces  circonstances,  Notre-Sei- 
gneur  peut  se  montrer  sous  deui^  aspects  bien  différents,  suivant  que, 
dans  la  balance  des  forces  divines  et  des  faiblesses  humaines,  réunies  en 
sa  personne ,  il  laisse  les  premières  prendre  le  dessus,  ou  souffre  que  les 
seconies  l'emportent.  Il  est  aussi  une  multitude  d'intermédiaires  où 
ces  deux  aspects  se  combineront  dans  des^proportions  fort  différentes.  La 
distinction  la  plus  saisissable  est  celle  qui  se  fait  selon  que  Notre-Sei- 
gneur  est  tombé  ou  qu'il  se  tient  debout.  Lady  Eastlake  ne  voudrait  pas 
que  Jésus  fut  jamais  représenté  tombé.  En  cela,  on  voit  avec  peine  son 
esprit  si  élevé  céder  à  des  restes  de  préventions  qui  proviennent  de  la  reli- 
gion où  elle  a  été  élevée.  —  L'Évangile  se  tait  sur  les  chutes  de  Notre-. 
Seigneur;  il  semble  indigne  de  ce  divin  Sauveur  d'éprouver  une  pareille 
faiblesse  ;  il  nous  apprend  mal  à  porter  notre  croix,  suivant  son  précepte, 
quand  lui-même  il  apparaîtcomme  ne  pouvant  porter  la  sienne...  —  Telles 
senties  raisons  qui  pèsent  sur  le  noble  auteur  avec  lequel  nous  sommes 
si  souvent  d'accord. 

Si  Notre- Seigneur  est  venu  nous  enseigner  le  courage  et  la  forte  pa- 
tience, n'est-il  pas  venu  aussi  nous  apprendre  l'humilité  ?  Il  sait  que  l'on 
peut  s'enorgueillir,  même  de  porter  sa  croix  \  il  permettra  que  le  poids 
de  la  ndtre  nous  soit  parfois  si  lourd,  que  nous  succombions  sous  le  far- 
deau :  mais  alors  point  de  découragement.  Nous  accomplirons  son  pré- 
cepte, en  nous  relevant  avec  son  secours  et  à  son  exemple.  Voulant  ren- 
verser toutes  nos  vues  humaines,  après  qu'on  l'a  vu  recourir  à  un  Ange 
pour  se  forti6er  au  Jardin  des  Olives,  il  n'est  plus  étonnant  qu'il  se  soit 
laissé  tomber  sur  la  voie  douloureuse,  et  qu'il  ait  été  jusqu'à  s'y  laisser 
aller  à  la  renverse. 

L'artdemande,  il  est  vrai;  qu'on  y  mette  de  la  réserve,  et  nous  ne  vou- 
drions pas  qu'il  s'exposât  à  représenter  le  divin  Sauveur  dans  des  situa- 
tions trop  avilissantes,  faute  d'être  capable  d'y  mettre  le  correctif  admi- 
rable qui  les  accompagnait  dans  la  réalité.  Mais,  il  faut  qu'on  le  sache, 
toutes  nos  œuvres  demeurent,  par  cela  même,  fort  au-dessous  de  cette 
réalité,  et  du  côté  des  bumUiatiuns  et  du  côté  de  la  vertu  divine  a>ec 
laquelle  elles  étaient  supportées. 

Nous  accordons  que  la  mesure  imposée,  quant  au  premier  de  ces  deux 
termes,  par  l'impossibilité  d'approcher  du  second,  au  point  de  vue  du 
l>eaa,  comme  à  celui  des  convenances,  a  été  trop  souvent  dépassée; 
mais  juger  indigne  de  Raphaël,  comme  trop  indigne  de  son  divin  Mo- 
dèle, le  Spasimo  de  Sicile ^  l'un  des  chefs-d'œuvre  où  Tait  se^t  le  mieux 
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rapproché,  sous  ce  rapport,  de  la  perfection  possible,  c'est  donner  la 
partie  belle  aux  catholiques.  L'on  voit,  d'ailleurs,  que  l'auteur  leur  re- 
vient, dans  toutes  les  appréciations  que  lui  suggèrent  son  go&t  élevé,  sod 
sens  droit,  son  esprit  sincèrement  chrétien. 

Raphaël  à  représenté  Notre-Seignear  tombé  sur  les  genoux,  sous  le 
poids  de  sa  croix,  mais  relevant  vers  sa  très-sainte  Mère  qui  lui  tend  les 
bras,sa  tête  divine,  avec  ce  mélange  de  douceur,de  sérénité  et  d'accablement, 
de  douleur  et  de  majesté  qui  en  fait  la  beauté.  Lady  Eastlake  fait  observer 
que,  représentée  même  dans  ces  conditions,  la  chute  du  Saaveur  avait 
alors  peu  de  précédents.  Elle  croit  que  Raphaël  en  a  emprunté  l'idée  aax 
premiers  graveurs  allemands,  tels  qu  Albert  Durer  et  Martin  Schôn,  ou 
bien  qu'il  la  tenait  directement  des  Grecs,  dont  ceux-ci  l'avaient  em- 
pruntée eux-mêmes.  En  effet,  dans  le  Guide  dé  la  peinture^  à  l'article  du 
Portement  de  Croix^  il  est  prescrit  au  peintre,  de  représenter  Notre-Sei- 
gneur  épuisé,  tombé  à  terre,  et  s'appuyant  d'une  de  ses  mains,  tandis 
que  Simon  le  Cyrénéen  est  chargé  de  sa  croix. 

Nous  ne  nous  prévaudrons  pas  de  l'esprit  d'imm(tbilité,  peu  favorable 
aux  innovations,  qui  caractérise  l'art  grec,  pour  en  induire  que  les  chutes 
du  Sauveur,  sous  le  poids  de  sa  croix,  seraient  entrées  bien  plus  ancien- 
nement dans  le  domaine  de  l'iconographie  chrétienne.  Les  Grecs,  en 
fait  d'art,  ne  sont  pas  si  insensibles  au  mouvement  des  siècles,  qu'ils  n'y 
laissent  pénétrer  aucune  des  idées  nouvelles  :  le  Guide  moderne,  dont  nous 
venons  de  parler,  prouverait  seul  le  contraire;  mais  elles  ne  pénètrent, 
chez  eux,  en  quelque  sorte,  que  goutte  à  goutte,  et  ne  s'y  manifestent 
que  sous  forme,  elles-mêmes,  de  pétrification.  Il  suffit  de  connaître  d'une 
manière  plus  générale  la  marche  de  l'art  chrétien,  pour  se  rendre  compte 
facilement  de  l'absence  d'aucune  composition  où,  avant  lexv*  siècle.  Ton 
voit  le  Christ  tombé  enportant  sa  croix.  C'est  une  application  à  faire,  entre 
mille,  de  la  loi  en  vertu  de  laquelle,  de  l'idée*  de  glorification  primitive, 
Fart  chrétien  est  passé  graduellement  par  les  diverses  phases  de  senti- 
ment qui  mènent  à  la  componction  la  plus  tendre. 

Au  iv»  siècle,  le  sculpteur  du  sarcophage  de  la  Passion  (t.  Il,  pi.  n^) 
qui  déjà,  si  souvent,  a  réclamé  notre  attention,  avait  à  représenter  le 
Portement  de  croix.  II  se  proposait  de  montrer,  à  la  fois^  la  croix  triom- 
phante dans  la  composition  centrale,  et  de  rappeler  combien  ce  triomphe 
a  réellement  coûté  ;  de  dire  combien  il  nous  en  doit  coûter  encore,  i 
nous-même,  pour  le  partager.  II  n'a  pas  voulu,  cependant,  se  permettre 
même  de  faire  peser  sur  les  épaules  du  Fils  de  Dieu  Tinstruraent  de  son 
supplice.  Il  en  a  uniquement  chargé  un  autre,  Simon  le  Cyrénéen,  pro- 
bablement, et  le  Christ  ne  paraît  que  dans  la  scène  voisine,  où  il  est  cou- 
ronné, non  pas  d'épines,  mais  de  verdure  ou  de  fleurs. 
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Dans  la  composition  que  nous  avons  publiée  ci-dossus  (p.  264),  où 
II  est  bien  réellement  chargé  de  l'instrument  du  salut,  saint  Pierre^  con- 
verti, se  trouve  sur  sou  passage,  aQn  d'eu  dire  les  fruits  bien  plus  que  la 
douleur.  Encore  au  \aî^  si(*de,  sur  la  porte  de  Téglise  Saiiit-Zénon,  à 
Vérone,  la  croix  qui  repose  sur  ses  épaules  est  si  réduite  de  proportion, 
si  allégée,  que  là  encore  il  semble  que  Ton  a  voulu  rappeler  la  voie  du 
Calvaire,  tout  en  évitant  d'en  exprimer  les  docrieurs.  Lady  Eastlake  a 
observé  la  même  paiticularité  dans  des  miniatures  d*époques  voisines. 
Dans  la  peinture  à  fresque  de  Saint-Ëtienne,  à  Bologne,  attribuée  au  xn^ 
ou  xm*  siècle  par  d'Agincourt  ^  mais  qui,  presque  certainement,  n'est  pas 
antérieure  à  la  seconde  moitié  du  xiii<',  Tintenlion  de  rendre  la  douleur  est, 
au  contraire,  vivement  manifestée.  Nôtre-Seigneur  est  couronné  d*épinos, 
ses  traits  sont  imprégnés  de  souffrance,  une  corde  lui  serre  le  cou,  sa 
sainte  Mère,  à  sa  vue,  tombe  en  défaillance,  et  les  saintes  Femmes  qui 
Tentourent  se  lamentent  jusqu'à  la  contorsion.  Néanmoins,  la  divine 
Victime  se  tient  droite  :  le  fardeau  dont  Jésus  est  chargé,  loin  de  Tacra- 
bler,  à  considérer  ses  dimensions,  ne  lui  pèse  aucunement,  et  la  pensée 
dominante  est  dans  un  regard  de  compassion  qu'il  jette  à  Marie,  comme 
pour  la  soutenir.  Cette  pensée  se  retrouve,  au  xiv"  siècle,  sur  le  Porte- 
mmt  de  Croix  reproduit  ci-dessus  (p.  293),  quoique  la  sainte  Vierge  n'y 
paraisse  pas,  et  sur  celui  de  Thadée  Gaddi,  ou  plutôt  d'Ângiolo  Gaddi, 
dans  la  sacriHie  de  Santa  Croce,  à  Florence,  où,  au  contraire,  elle  se  fait 
remarquer  par  une  élévation  de  caractère,  qui  n'ûte  rien  à  la  vivacité  de 
sa  douleur.  C*est  pour  cette  raison  que  nous  en  mettons  sous  les  yeux  de 
nos  lecteurs  la  scène  principale  (pi.  xn). 

La  seule  étude  de  la  nature,  développée  à  partir  de  cette  époque,  jointe 
aune  intention  de  plus  en  plus  prononcée  de  l'imiter  de  près,  ne  devait 
pas  permettre  que  l'on  continuât  ainsi  de  représenter  le  Christ  dans  le 
sentiment  de  la  souffrance^  sans  lui  faire  sentir  fortement  le  poids  natu- 
rel de  sa  croix.  Ce  poids  devait  être  écrasant  et  au-dessus  des  forces  d'un 
homme  épuisé  par  tant  de  tortures.  De  là  sont  venues,  plus  que  de  toute 
autre  cause,  les  premières  compositions  où  Ion  n'a  pas  craint  de  laisser 
tomber  tout  à  fait  le  Sauveur. 

On  représentera  désormais  Notre-Seigneur ,  dans  le  Portement  de 
Croix,  ou  soulevant  fermement  Tinstrument  sacré,  ou  s'affaissant  sous 
son  lourd  fardeau,  ou  rencontrant  sa  très-sainte  Mère,  ou  s'adrcssant  aux 
femmes  de  Jérusalem,  suivant  le  sentiment  qu'on  se  sera  proposé  de 
faire  dominer  dans  l'œuvre,  et  l'idée  qui  devra  principalement  en  res- 
sortir. L'épisode  de  Véronique- offre  le  sujet  d'un  tableau  spécial,  plutôt 

1.  D*Agtacoarl,  Peinture,  pi.  Lxxxix,*^. 

T.  IV.  ^ 
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-  qu'il  ne  se  prête  à  rburnlr  le  moment  choisi  pour  représenter  le  Portemeni 

de  Croiï.  pris  en  général.  Nous  reproduisons  une  vignette  de  Simon 

Vosire.  On  y  a  représenté  rette  sainte  Femme  entourée  de  ses  compagnes, 

étainnt  la  précieuse  empreinte.  Le  Sueur,  cependant,  a  tiré  liii  lieureui 

parti  de  ces  épisodes  dans  une  représenta lioo 

du  Portement  de  droix   proprement  dit.  Le 

-  Sauveur,  tombé  sur  les  genous,  se  soutient 

sur  les  deux  mains,  .dans  un  état  qui  n'exclut 

pas  la  dignité;  Simon  l<!  Cyrénéen  soulève, 

d'un  air  de  compassion,  le  principal  poids  Je 

SI  la  croix,  et  la  sainte  Femme  vue  de  profil,  un 

U  Mime  F.M  éuiée.  ^èD.  de'    eenou  en  terre,  s'est  appror'n-.  prête  i  élan- 

la  Patgion.  {Vigneiie  de  ''''^''  '^  ^•>'^S'  '^  sueur  et  les  cracbats  répan- 

SimoD  Vosire).  dus  sur  le  divin  visage.  La  pensée  dominante,^ 

dans  ce  lableau,  e^t  donc  la  compassion  et  le 

désir  qu'aurait  le  chrétien  de  faire  entrer  les  deux  acteurs  mis  en  scène 

avec  Jésus,  dans  le  rôle  qu'il  voudrait  prendre  lui-même  pour  apporl<'r 

quelques  adoucissements  à  ses  souffrances, 

L'aide  ilu  Cyrénéen  peut  figurer  dans  tout  Portement  de  Croix  et 
pr<>ndre  les  physionomies  tes  plus  diverses,  selon  qu'on  les  applique  à  li 
composition  '.  On  peut  aussi  le  considérer  en  lui-même  et  s'y  attacher 
spécialement.  A  ce  point  de  vue,  il  nous  servira  de  transition  pour  arri- 
ver aux  Portements  de  Croix  d'un  caractèiie  symbolique.  Simon  le  Cyré- 
néen a  été  pris  comme  l'image  du  chrétien  appelé  à  participer  avec 
Noire-Seigneur  Jésus-Christ  aux  mérites  et  aux  charges,  puis,  cette 
condition  accomplie,  ù  recueillir  les  fruits  de  la  Rédemption.  Sur  le  sar- 
cophage de  la  Passion,  il  porte  seul  l'ignominie  du  Sauveur,  selon  l'eipres- 
lion  de  saint  Jérôme,  citée  par  le  P.  Cahier  ^,  par  une  substitution 
à  l'invtTse  de  celle  qui  avait  eu  lieu  lorsque  le  Fils  de  Dieu  avait  pris  la 
place  de  l'homme  coupable,  pour  expier  sa  faute  en  subissant  sa  ]>eine. 
Ainsi  on  évitait,  selon  les  vues  esthétiques  du  temps,  de  représenter  le 
Sauvi'ur  dans  un  état  de  souffrance  et  d'humiliation,  dont  il  avuit  à 
jamais  triomphé.  Et  celui  qui  supportait  l'ignominie,  était  montré  par  U 
même,  lui  aus^i,  dans  la  voie  du  triomphe.  Celui-là  était  étranger,  comme 
le  fait  observer  saint  Jérôme,  et  celte  qualité  parut  propre  à  le  faire  con- 
sidérer comme  le  représentant  des  gentils,  appelés  à  peupler,  en  ma- 
jeure partie,  la  Jérusalem  nouvelle.  Cette  pensée  a  été  formulée  de  la 

{.  Selon  la  plus  i oininuna  înterpréMlion  de*  Pires,  dit  Ayila  (PUI.  ChrùL.  L.  III, 
dp.  XVI,  $  S,  |i.  109  ;  Maldonst  la  ilatth.,  îi.  col.  61U},  SimoD  le  CïréDâen,  une  fitic  elurit 
de  Ja  croii,  la  porta  teu\, 

1.  Perrgriaut  po'lal  ignominiam  Crueit. 
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manière  la  plus  expresse,  au  xiii*  siècle,  dans  nos  verrières  de  la  Nouvelle- 
AlliaDce. 

M.  l'abbé  Âuber  a  découvert,  en  1849,  dans  l'église  de  Notre-Dame  de 
Chauvigny,  une  fresque  représentant  un  Portement  de  Croix  où  Notre- 
Seigneur,  chargé  d'une  croix  démesurément  longue,  est  suivi  d'une 
multitude  degeun  de  tout  éiat  qui  la  portent  avec  lui.  Pape,  roi,  cardinal, 
évêque,  abbé,  moioe,  bourgeois,  gentilhomme,  manants,  participent  au 
fardeau  sacré  \  un  mari  et  une  femme  s'y  appliquent  tous  les  deux  ensem- 
ble; il  n'est  pas  jusqu'à  un  enfant  qui  n'y  mette  la  main.  Un  lion  e^t  là 
poeé,  comme  pour  dire  que  porter  sa  croix  est  la  véritable  force,  s'il  n'est 
là  simplement,  comme  le  pense  M.  Auber,  une  allusion  héraldique  se 
rapportant  au  cardinal  dont  il  e^t  rapproché.  Outre  le  Pape,  deux  autres 
personnages  ont  paru  à  l'auteur  de  cette  découverte,  être  ceints  de  la 
tiare  avec  triple  couronne,  et  ils  lui  ont  paru,  d'autre  part,  avoir  des 
tigares  de  femme;  il  a  jugé  qu'ils  représentaient  l'Église  et  la  Religion; 
nous  ne  sommes  en  mesure  ni  de  contredire,  ni  de  confirmer  cette  appré- 
ciation, mais  il  n'est  pas  douteux  que  l'artiste  n'ait  voulu  ainsi  faire  à  tout 
le  monde  l'application  de  ces  paroles  :  «  Si  quelqu'un  veut  être  mon  dis- 
ciple, qu'il  renonce  à  soi-même,  qu'il  porte  sa  croix  tous  les  jours  et  qu'il 
me  suives». 

A  l'époque,  à  peu  près,  oii  s'exécutait,  sans  beaucoup  d'art,  dans  notre 
Poitou,  cette  peinture  pleine  de  sens,  le  Beato  Angelico  pei^^^nait,  à  Flo- 
rence, avec  la  délicatesse  et  le  fini  admirable  de  son  pinceau,  les  cellules 
de  son  couvent  de  Saint>Marc,  où  figure  au^si  un  Portement  de  Croix, 
conçu  dçins  un  ordre  de  pensées  Tort  mystique.  Tandis  que,  sur  les  pan- 
neaux de  l'Académie,  le  texte  historique  a  été  serré  de  très-près  par  le 
pieux  artiste,  à  Saint-Marc,  la  sainte  Vierge  suit  seule  son  divin  Fis,  pour 
apprendre  comment  il  faut  le  faire,  doucement,  tendrement,  mais  réso- 
lument; le  mouvement  du  Sauveur  lui-même  est  vif  et  résolu  :  tel  est  le 
sujet  de  méditation  donné  aux  religieux  qui  devaient  habiter  cette  cellule. 
Et  comme  modèle,  en  avant  du  tableau,  saint  Dominique  est  à  genoux. 
U  a  laissé  ouvert  devant  lui  le  livre  des  saintes  Écritures,  et  apercevant, 
comme  en  extase,  Jébus  et  Marie,  il  les  accompagne  du  regard^  et  l'on 
sent  que  toute  son  âme  est  avec  eux. 

Dans  le  cloître  principal  d'Assise,  où  la  Vie  de  saint  François  a  été 
peinte  au  xvi®  siècle  par  Adone  Doni,  un  tableau  qui  en  résumo  toute  la 
pensée,  nous  a  fait  une  impression  qui,  depuis  plus  de  trente  ans,  ne  s'est 
pas  effacée.  Notre-Seigneur  y  porte  sa  croix,  et,  chargé  aussi  de  la  sienne, 

1.  JHcebat  qfitem  ad  omnes  :  Si  quis  vuU  poft  me  venire,  abneget  semetipsumel  tollat  Cru- 
eem  auom  quatidie  et  tequatur  me.  (Luc,  ir  23.) 
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le  saint  patriarche  s'efforce,  de  tout  son  pouvoir,  et  non  sans  peine,  de 
suivre  son  divin  Modèle. 

Notre-Seigneur  portant  sa  croix  devient  à  lui  seul  le  sujet  dé  tout  an 
tableau,  et  ce  tableau  peut  prendre  tous  les  tours  d'idées  des  Portements 
de  Croix  d'une  connposition  plus  développée.  Ces  Christs  isolés  convien- 
nent surtout  aux  sculpteurs,  et  aussi  aux  tableaux  isolés,  comme  les 
font  le  plus  souvent  les  peintres  modernes;  et,  selon  l'esprit  dominant,  il 
faut  s'attendre  à  y  trouver  désormais  le  sentiment  de  la  souffrance  et 
l'excitation  à  la  compassion,  plutôt  que  toute  autre  manière  plus  éleyée 
d'envisager  le  sujet.  Dans  un  Portement  de  Croix^  d'ailleurs,  la  craix 
n'apparaîtra  jamais  si  glorieuse  qu'elle  n'offre  l'idée  d'un  rude  labeur. 
Portée  avec  force  et  courage,  olle  est  portée  encore  :  mai**,  une  fois  dres- 
sée, c'est  elle  qui  nous  porte,  comme  dit  Vlmitation  *.  Li  alors,  avec  oo 
sans  souffrance  de  la  part  du  Crucifié,  elle  peut  s'étaler  centime  an  signe 
complet  de  triomphe  et  de  gloire. 


VI. 


PRELIMINAIRES   DU  GRUCIFIEUENT. 


La  croix  dressée,  Jésus  est  amené  devant  elle,  dans  un  certain  nombre 
décompositions,  au  moyen  âge.  Supposait-on  alors  que,  dans  la  réa- 
lité des  faits,  les  choses  s'étaient  passées  de  la  sorte  *  ?  Selon  toute 
probabilité,  dans  la  plupart  des  cas,  on  n'y  pensait  nullement.  Dans  la 
verrière  de  la  Passion,  à  Bourges,  où  la  croix  affecte  à  son  sommet  la 
forme  d'une  porte  ou  d'un  édifice,  cette  circonstance  atteste  que  la 
composition  est  tout  entière  conçue  en  vue  de  sa  signification.  A  Mon. 
reale,  en  Sicile,  la  position  centrale  de  l'instrument  de  salut,  d'accord 
avec  ce  texte  :  xps  dvctvs  ad  crvcis  passionem,  dit  aussi  clairement  que 
l'on  s'est  proposé  surtout  de  le  mettre  en  évidence  et  de  l'exalter.  Il  est 
remarquable,  d'ailleurs^  que,  dans  une  série  aussi  développée,  cette  scène 
tienne  lieu  du  Portement  de  croix.  Dans  celle  des  cellules  de  Saint-Marc, 
à  Florence,  où  le  Sauveur  est  attaché  à  la  croix  déjà  dressée ,  le  Beato 
Angelico  s'est  proposé  de  mettre  plus  en  relief  la  céleste  douceur  avec 
laquelle  la  Victime,  montée  sur  une  échelle,  se  prête  à  cette  cruelle  opéra- 
tion. Cette  composition  participe,  en  cela  même,  du  caractère  mystique 
propre  à  toute  la  série.  Une  miniature  du  xiu*  siècle,  publiée  par  lady 

1.  Si  Hbcnitr  crucem  portas,  portahit  te.  (L.  II,  cap.  xn,  5.) 

2.  Diaprés  sa  in  le  Brigitte  ,  la  Croix  aurait  été  dressée  avant  que  Notre-Seigoeur  n'y  fût 
aUaché.  {Rev.,  L.  VU,  cap.  xv.)  Catherine  Eminerich  présente  les  choses  ^ut  anlrenient 
Saint  Bonaventure  admet  les  deux  suppositions  comme  étant  Tune  et  Tautre  possibles. 
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Eastlake  f,  donnerait  plus  facilement  à  croire  que  Ton  a  eu  en  vue  la 
réalité  d'un  fait  qui  se  serait  passé  ainsi,  en  faisant  monter  Notre-Seigneur 
dans  une  échelle  pour  être  attaché  à  la  croix,  également  dressée  à 
l'avaDce;  mais  le  mouvement  du  divin  Condamné  est  si  résolu  que,  s*il 
ne  manifeste  pas  l'intention  principale  de  Tarliste,  c'est  du  moins  ce  qui 

frappe  le  plus  le  spectateur. 

En  reprenant  Torvlre  des  faits,  nous  retrouvons,  entre  le  Portement  de 
croix  et  la  Mise  en  croix,  le  Dépouillement  du  Sauveur:  Cette  scène  n*était 
faite  pour  obtenir  aucune  faveur  dans  l'antiquité  chrétienne,  mais  elle 
s'adaptait  bien  aui  tendances  ascétiques  que  saint  Françoi»,  cet  c  amant 
«  désespéré  de  la  pauvreté  »,  contribua  à  tant  développer.  Giotto  a 
fourni  le  plus  aucien  exemple  d'une  représentation  du  dépouillement, 
que  lady  Eastlake  ait  pu  citer,  et  peu  de  monuments  ont  échappé  à  ses 
judicieuses  investigations  ^.  Il  n'est  rien  de  moins  étonnant  que  de  le 
devoir  à  celui  de  tous  les  artistes  qui,  par  le  côté  de  ses  inspirations  chré- 
tiennes, a  tenu  le  plus  près  au  Séraphin  d'Assise.  Il  était  conforme  à  la 
progression  des  sentiments  dérivés  de  cette  source,  que  le  Beato  Angelico 
fût  cité  ensuite  comme  ayant  traité  ce  sujet  avec  le  plus  de  succès.  Dans 
celui  des  panneaux  de  l'Académie  qu'il  lui  a  consacré,  tout  dans  le  Sau- 
veur respire  le  détachement  le  plus  librement  consenti.  Au  mystère 
d'abandon  et  d'humiliation  propre  à  cette  scène,  vient  se  joindre  celui  de 
la  nudité  du  Sauveur.  C'est  une  question  jugée,  dans  ce  sens  qu'il  ne  doit 
jamais  apparaître  sans  voile.  Hais  la  situation  amène  à  parler  de  la 
manière  dont  il  sera  voilé.  Giotto  et  le  Beato  Angelico  ont  supposé  que  la 
divine  Victime,  sous  ses  vêtements,  était  déjà  recouverte  d'un  voile.  En 
effet,  s'il  avait  fallu  précédemment  recourir  au  même  moyen  pour  éviter 
la  nudité  complète  pendant  la  Flagellation,  le  voile  dont  il  se  serait  servi 
alors  aurait  pu  lui  rester  ;  mais  ce  ne  serait  que  reculer  la  difficulté,  si, 
au  lieu  de  considérer  la  chose  comme  un  procédé  de  représentation,  on 
voulait  vraiment  se  rendre  compte  de  la  manière  dont  les  choses  se  sont 
passées. 

Assurément,  si  le  mystère  du  dépouillement  auquel  il  a  plu  à  Notre- 
Seigneur  de  s'assujettir,  avait  élu  jusqu'à  n'admettre  aucune  restriction, 
il  aurait  encore  fait  en  sorte  de  se  voiler,  par  le  respect  qu'il  aurait  su 
inspirera  tous  les  yeux,  les  empêchant  de  regarder  et,  pour  ainsi  dire,  de 
voir  rien  dece  qui  porto,  cheztesautres,  le  cachet  de  ladégradationhumaine» 
bien  qu'il  n'y  eût  rien  chez  lui  qui  ne  dut  inspirer  la  plus  exquise  pureté*. 

1.  Hkiary  ofour  Lord,  T.  Il,  p.  129.  L*auteiir  cîte  un  émail  de  même  époque  qui  offre  la 
nfétn»  particuhrité. 

2.  Ibid,t  T.  II,  p.  125.  L)  tableau  cilé  de  GioUo  est  Tun  de  ceux  de  la  série  deTAca- 
démie  de  Florence. 
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Or,  ce  que  nous  pourrions  appeler  un  voile  spirituel,  nesauraît  être  repré- 
senté par  les  procédés  de  l'art,  autrement  qu'au  moyen  d'un  voile  matériel 
permanent.  Peu  importent,  d'ailleurs,  les  usages  qui  pouvaient  exister 
relativement  au  plus  ou  moins  de  nudité  imposée  aux  condamnés  dans 
l'exécution  de  leurs  sentences;  ou  du  moins,  si  la  ehose  a  de  Timportaoce, 
c'est  comme  question  d'érudition,  et  non  pour  les  besoins  de  Tart.  Celai 
qui  commande  même  aux  volontés,  s'il  voulait  effectivement  un  voile 
autour  de  ses  reins,  pouvait  aussi  facilement,  à  son  choix,  inspirer  la 
pensée  de  le  lui  mettre  aux  auteurs  mêmes  de  ses  humiliations  et  desn 
tortures,  ou  recourir  au  ministère  des  Anges  ^  Une  pieuse  tradition  attri- 
bue ce  soin  à  Marie;  la  pensée  est  souriante,  et  il  serait  puéril  de  la 
rejeter,  sur  le  fondement  de  son  invraisemblance.  Si  le  divin  Condamné 
l'a  voulu,  la  très-sainte  Vierge  aura  pu  s'approcher  de  lui,  et  cette aetion 
aura  paru  ce  qu'il  y  a  de  plus  simple  et  de  plus  facile  au  monde. 

Lady  Eastlake  a  recueilli  quelques  rares  exemples  de  la  mise  en  scène 
de  ce  sujet  gracieux  et  délicat,  et,  quoi  qu'il  puisse  être  arrivé,  dit-elle, 
son  bon  esprit  les  lui  fait  envisager  avec  sympathie  et  taxer  de  susoepti*- 
bilité  chagrine  le  critique  qui  les  combattrait^.  Le  plus  ancien  de  ces 
exemples  est  donné  par  Holbein  l'ancien,  et  il  se  trouve  au  Musée  de 
Berlin.  Malgré  une  certaine  rudosse  d'exécution,  c'est  un  sentiment 
tendre,  exprimé  par  un  regard  du  Fils  vers  la  Mère,  qu'on  y  voit  dominer. 
Ce  sujet  était  bien  adapté  à  l'esprit  du  xv«  siècle  et  à'  son  prolongement 
dans  le  xvi®,  partout  ob  la  Renaissance  n'avait  pas  été  très- prompte  à 
répandre  la  lumière  de  son  soleil  trop  brûlant,  c'est-à-dire  à  une  époque 
de  naïveté  encore  et  de  fraîcheur,  et  cependant  chercheuse,  affective, 

portée  aux  innovations. 

La  Mise  en  Croix  comprend  deux  phases  bien  distinctes  :  la  Mite  eu 
Croix  proprement  dite,  où  Jésus  est  cloué  sur  la  croix,  sujet  spécialement 
propre  k  la  xi«  station  du  Chemin  de  la  Croix,  qui  suppose  une  légère 
différence  de  lieu  entre  cette  scène  et  celle  du  Crucifiement  même,  et 
Y  Elévation  de  la  Croix. 

Les  pieds  et  les  mains  de  Jésus  sont  percés  de  clous;  il  faut  com- 
prendre que  la  vive  poésie  de  cette  scène,  naturellement  déchirante. 
réside  surtout  dans  la  liberté  des  mouvements  du  Sauveur,  s'élendanl 
lui-même  sur  la  croix.  Les  bourreaux,  sans  doute,  pourront  y  montrer 
(le  la  cruauté;  ils  le  feront  d'autant  plus  que  Yon  voudra  portera  la 
compassion.  On  peut  se  rappeler  que,  d'après  sainte  Brigitte,  les  trous 

1.  Ces  paroles  de  sainte  Brigitte ,  mises  dans  la  bouche  de  la  sainte  Vierge,  pea?ents'eo- 
tendre  dans  bs  deux  sens  :  Stnnie  auttm  filin  mto  sicut  natus  ermi  nudo  eorpcre^  tmiuteM 
accurrens  àpporiavH  nbivelamen....  (Lib.  I,  cap.  X.) 

2.  Hittory  ofour  Lord,  T.  11,  p.  i?6. 
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percés  dans  la  croix  pour  recevoir  les  clous  ayant  été  trop  écartés,  il 
aurait  fallu  contre^tirer  avec  des  cordes  les  membres  sacrés  du  Sauveur, 
par  des  efforts  à  faire  frémir,  avant  qu'ils  atteignissent  la  place  qu'on 
leur  avait  destinée.  Mais  ce  serait  manquer  à  tous  nos  principes  d'esthé- 
tique que  de  donner  de  la  prépondérance  à  cetle  face  du  sujet.  Les  Cru- 
dfiemems^  d'ailleufs,  où  Notre-Seigueur  est  attaché  à  la  croix  avec  des 
clous  et  des  cordes,  simultanément,  ne  sontquedesfaillaisies  individuelles 
et  sans  importance. 

Quand  aujourd'hui  on  plante  une  croix,  le  moment  o  i  elle  s'élève 
dans  les  airs  est  un  moment  solennel  où  tous  les  cœucs  soni  émus.  On  a 
choisi  le  plus  bel  arbre  de  la  contrée,  on  l'a  orné  avec  amour,  on  le 
regardera  avec  orgueil.  Ce  n'est  là  qu'une  image.  Quel  ne  fut  pas  le 
côté  grandiose  du  spectacle  offert  sur  le  Calvaire,  quand  Jésus,  pour  le 
salut  du  monde,  y  fut  transporté  à  ces  hauteurs  où  il  devait  tirer  tout  à 
lui  f  Ses  indicibles  douleurs,  l'horreur  du  crime  alors  consommé,  ne  sont 
que  des  faces  du  sujet.  Qu'il  n'y  eût  là  aucune  autre  créature  humaine 
capable  d'apercevoir  ce  que  virent  les  Anges,  ce  que  put  voir  Marie^ 
appartiendrait-il  moins  à  l'art  de  s'en  saisir  et  de  le  rendre  ^  ? 

Nous  ne  croyons  pas,  cependant,  que,  dans  aucune  œuvre  d'art,  on  ait 
tenté  de  représenter  l'élévation  de  la  croix  sous  son  aspect  le  plus  sublime. 
Ce  sujet  n'était  entré  dans  aucun  des  cycles  adoptés  par  les  anciennes 
écoles,  et  les  artistes  modernes,  lorsqu'ils  l'ont  mis  en  faveur,  en  ont 
vu  principalement  le  côté  pittoresque.  Le  plus  célèbre  de  ces  tableaux  est 
celui  de  Rubens,  qui  fait  pendant  à  la  Descente  de  Croix  dans  la  cathédrale 
d'Anvers,  mais  qui  est  bien  éloigné  d'eu  égaler  la  valeur.  Dans  son  chef- 
d'œuvre,  Rubens  a  monti*é  ce  dont  il  aurait  été  capable  s'il  avait  su 
modérer,  au  profit  des  plus  hautes  affections  de  l'âme,  la  fougue  avec 
laquelle  il  se  portait  vers  la  vigueur,  le  relief,  le  mouvement  et  l'éclat. 
Ce^  qualités  favorites,  si  promptes  à  devenir  des  défauts  graves,  sont 
réunies  au  degré  le  plus  éminent  dans  son  Élévation  de  Croix,  Nous  ne 
chercherons  pas  à  contredire  ceux  qui  les  admirent,  et  nous  reconnaî- 
trons que,  malgré  un  type  rendu  vulgaire  par  l'exagération  de  la  force, 
il  y  a  dans  la  tlgure  du  Christ,  qui  domine  la  scène,  quelque  chose  de 
surhumain  par  l'association  de  la  douleur  excessive  et  de  la  résignation. 
Hais  le  peintre  n'a  certainement  pas  pris  le  moyen  de  lui  donner  ce 

1.  D'après  sainle  Brigiite,  au  moment  où  le- premier  des  clous  aurait  commencé  à  percer 
les  chairs  sacrées  du  Sauveur,  la  sainle  Vierge  aurait  perdu  connaissance;  elle  ne  Taurait 
recouvrée  que  pour  voir  son  divin  Fiis  déjà  élevé  et  cloué  sur  la  croix.  (Rev-^  L.  1,  c;ip.  x  ; 
L.  IV,  cap.  LXX.)  Môme  dans  celte  version  très- contestable,  Marie  aurait  pu  être  frappée 
à  son  éveil  de  la  grandeur  du  spectacle  :  chez  elle,  tout  fui  à  son  comble,  et  le  perçant  du 
glaive  et  le  pénétrant  du  mystère. 
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caractère  supérieur,  au  degré  où  il  serait  possible  d'atteindre.  Et  voyes, 
cependant,  combien  Fart  naturellement  dévie  du  pur  réalisme  :  Rubens 
était,  on  le  voit,  préoccupé  de  ce  genre  de  vérité,  quand  il  a  mis  en  action 
ces  huit  hommes  athlétiques  qui  déploient  tant  de  force  pour  dresser 
rénorme  gi^et,  et  il  n*a  pas  fait  sentir  •—  nous  l'en  louons  —  l'effet  da 
centre  de  gravité  qui,  se  déplaçant,  devait  jeter  fortement  en  côté  le 
corps  du  Sauveur  en  dehors  de  Taxe  de  la  croix. 

L'opération  est  terminée.  Jésus  repose  sur  la  croix,  il  y  est  exposé  à 
tous  les  regards,  pour  attirer  tout  à  lui  ;  ses  bras  sont  étendus,  pour 
embrasser  le  monde.  Voici,  dans  ses  traits,  un  concours  înou!  de  toates 
les  majestés  :  la  majesté  de  la  victime  innocente,  celle  du  roi  et  du  juge. 
Il  est  là,  pour  être  suppliant  et  pour  pardonner,  pour  être  compatissant 
et  pour  souffrir  à  l'excès,  pour  mourir  par  un  acte  de  sa  volonté  et  se 
faire  proclamer  le  Fils  de  Dieu.  Quant  au  Sauveur  sur  la  croix,  que  le 
lecteur  médite  maintenant.  Pour  nous,  après  Tétude  que  nous  avons  faite 
antérieurement  du  Crucifix,  il  ne  nous  reste  plus  à  parler,  dans  le  Cruci- 
tiement,  que  des  autres  acteurs  de  la  scène. 


Vil. 


LA  SAINTE   VliiJlGE  ET  SAINT  JEAN,   DANS   LE  GRUCIFIEIIENT. 


La  scène  du  Crucifiement  prend  une  physionomie  très-différente,  sui- 
vant qu'on  la  considère  dans  la  réalité  des  circonstances  accomplies  sur 
le  Calvaire,  tandis  que  Notre-Seigncur  y  fut  effectivement  attaché  sur  la 
croix,  ou  suivant  la  réalité  de  son  efficacité  universelle  pour  le  salut  des 
hommes  et  le  renouvellement  du  monde.  Il  y  aura  donc  des  Crucifie* 
ments  historiques  et  des  Crucifiements  syml)oliques,  les  uns  et  les  autres 
également  vrais,  quoique  conçus  selon  deux  ordres  de  vérité  très-dissem- 
blables. Hais  la  distinction  ne  se  présente  pas  avec  une  pareille  précision; 
il  y  a  le  plus  souvent  pénétration  entre  les  deux  systèmes;  de  là,  unerout- 
titude  de  nuances  à  l'infini.  C'est  pourquoi,  ayant  besoin  d'une  division, 
nous  lui  donnerons  une  autre  base.  Les  personnages  historiques,  dans 
un  Crucifiement,  peuvent  prendre  et  prennent  soiivent  un  rôleet  unesigni-  ' 
fication  symboliques;  les  personnages  symboliques  y  peuvent  prendre 
et  y  prennent  souvent  un  rôle,  conjointement  avec  les  personnages  hifr* 
toriques,  alors  même  que  ceux-ci  agissent  dans  les  termes  des  faits  parti- 
culiers. Néanmoins,  ces  deux  classes  de  personnages  demeurent  toujours 
distinctes,  dans  le  fait,  et  nous  les  prendrons  successivement  à  part  les 
uns  des  autres. 
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Les  principaai  personnages  historiques  d'un  Crucifiement^  les  seuls 
auxquels  nous  devions  nous  arrêter  d'abord,  sont  :  la  sainte  Vierge  et 
saint  Jean,  la  Madeleine  et  les  saintes  Femmes,  le  centurion^  Longin  ou  le 
porte-lance,  le  porte*éponge,  les  soldats  et  les  larrons.  Nous  rangeons, 
parmi  les  figures  symboliques,  celles  des  Anges,  qui  ne  se  montrent  pas 
visiblement,  celles  du  Soleil  et  de  la  Lune,  parce  que  ces  êtres  réels  sont 
représentés  symboliquement;  les  Saints,  parce  que,  s'ils  n'étaient  pas  de 
ceux  qui  prirent  effectivement  part  au  drame  sacré,  leur  intervention  est 
nécessairement  toute  mystique  ou  symbolique. 

La  grande  question,  relativement  à  la  sainte  Vierge,  c'est  de  savoir  si 
on  la  représentera  dans  l'élévatioa  de  sa  participation  volontaire  au  di- 
vin sacrifice,  ou  dans  l'émoi  et  les  déchirements  de  son  cœur  maternel. 
Si  le  point  de  vue  symbolique  et  général  domine  dans  la  composition,  il 
fant,  il  n'y  a  pas  de  doute,  que  le  caractère  de  Marie  soit  si  grand,  si 
généreux,  qu'il  surmonte  toutes  ses  douleurs,  si  tant  est  qu'on  les  laissé 
apercevoir.  Le  propre  des  compositions  historiques  est  tellement,  au 
contraire,  en  pareil  sujet,  de  viser  à  l'attendrissement,  qu'il  ne  semble 
plus  devoir  être  question  que  du  plus  ou  moins  d'afilictiou,  du  plus  ou 
moins  de  fermeté  ou  d'accablement  dans  le  paroxysme  de  ses  peines,  que 
montrera  la  Mère  de  douleurs. 

Si  nous  considérons  le  plus  ancien  Crucifiement  connu,  ob  la  scène 
prenne  une  physionomie  historique,  la  miniature  du  manuscrit  syriaque 
à  Florence  (vi*  siècle),  Marie  apparaît  avec  une  douleur  profonde, 
noblement  supportée.  LMnclinaison  de  son  corps,  son  manteau  relevé 
des  deux  mains,  prêt  à  étancher  ses  larmes,  disent  la  douleur;  son  regard 
fixé  vers  Jésus  dit  qu'elle  accepte  le  sacrifice;  ce  sentiment  ressort  d'au- 
tant mieux  chez  elle,  que  la  pure  douleur  est  plus  accusée  de  la  part  de 
saint  Jean,  de  Madeleine  et  des  autres  saintes  Femmes  ^ 

Sur  la  croix  de  Honza,  contemporaine  de  cette  miniature,  la  sainte 
Vierge  et  saint  Jean  lèvent  la  main  comme  pour  rendre  un  témoignage. 
Sur  la  croix  en  cuivre  repoussé  du  musée  du  Vatican  (T.  II,  pi.  xvw), 
Marie  appuie  ses  deux  mains  contre  la  poitrine,  ce  qui  semble  revenir  au 
sentiment  exprimé  dans  la  miniature.  Sur  le  diptyque  de  Rambona,  ob 
le  Crtrct/f^m^r  est  d'un  caractère  symbolique  très-prononcé,  le  mouve- 
ment de  la  Vierge,  élevant  la  main  vers  son  divin  Fils,  pour  dire  :  — 
Voilà  votre  Sauveur  !  —  prend,  malgré  la  grossière  exécution  de  cet  ivoire, 
une  teinte  grandiose,  ob  l'on  ne  voit  plus  aucune  trace  de  douleur*.  La 

1.  Labarte,Mrfs  lAcftttfneb,  pi.  lxxx. 

1  Gori,  Thtt.  vft.  dypt ,  T.  Ht,  pi.  xxii.  Buonaroiti,  Frammênli  âiVeIro,  Mozionî,  Tavole 
àtUa  ttona  delh  Chiesa. 
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douleur  est  là  cependant;  elle  est  exprimée  chez  saint  Jean,  et  dans  les 
ligures  allégoriques  du  Soleil  et  de  la  Lune,  par  le  geste  de  la  maio 
appuyée  contra  la  joue.  Ce  geste  devint  alors  fort  usité  pour  exprimer 
sommairement  un  pareil  sentiment,  et  il  n'est  pas  rare  de  le  voir  attribue 
à  Marie  elle-même;  on  Tobserve,  au  xi^^  siècle,  sur  la  porte  de  Saint-Paul- 
hors-les-Murs-,  au  xm*,  dans  le  vitrail  de  la  Passion,  à  Bourges.  Cepen- 
dant, nous  croyon3  pouvoir  affirmer  que  jusqu'au  xiu^  siècle,  ce  geste,, 
bien  qu'il  n'exclue  pas  la  fermeté  dans  le  sentiment  du  sacrifice,  était 
resté  plus  particulièrement  piopre  à  saint  Jean  :  le  caractère  de  la  Mère 
de  Dieu  demeura  plus  absolument  dans  le  sens  de  la  force  et  de 
rhéroîsme.  Nous  ne  connaissons  aucun  monument  où  il  soit  mieux  mar- 
qué que  d^ns  la  fresque  du  x^ou  xi*  siècle,  découverte  à  Saint-Clément 
de  Rome  (pi.  xui,  fig.  1)  ^.  Les  deux  mains  de  la  très-sainte  Mère,  élancées 
vers  son  divin  Fils,  sont  d'autant  plus  belles,  qu'en  disant:— Le  voilà!— 
elles  semblent  dire  aussi  :  —  Je  l'ai  sacrifié  et  je  l'ofiTre  pour  vous.  —  Au 
contraire,  la  douleur  exprimée  ordinairement  dans  la  figure  de  saint  Jean 
disparaît  ici,  et  l'on  ne  voit  plus  en  lui  que  l'Apôtre  qui  montre  la  source 
du  salut.  Rien,  cependant,  n'exclut  absolument  ce  tableau  de  la  classe 
des  compositions  historiques,  où  nous  voyons  un  peu  plus  tard  l'impres- 
sion de  la  douleur  aller,  au  contraire,  en  Marie,  jusqu'à  la  délaillance. 
Nous  ne  nous  souvenons  pas  d'en  avoir  trouvé  des  exemples  avant  le 
xui®  siècle,  ayant  jugé  que  le  Portement  de  croix  de  l'égli  ic  Saint-Éiienne, 
à  Bologne,  publié  par  d'Agincourt,  ne  provenait  même  pas  de  sa  première 
moitié.  Nous  serions  porté  à  croire,  d'ailleurs,  que  cette  défaillance  ou 
cette  pâmoison  aurait  été  représentée  dans  la  scène  du  Porteioent  de  croix, 
avant  de  l'être  dans  celle  du  Crucifiement.  Quoi  qu'il  en  soit,  on  l'observe 
au  xm^  siècle,  dans  le  Crucifiement  peint  par  Guntà  de  Pise,  à  Assise,  et 
dans  celui  de  Nicolas  de  Pise,  sculpté  sur  la  chaire  du  baptistère,  dans 
cette  dernière  ville: 

Ici  revient  la  question  de  savoir  si  l'on  peut  admettre  que  la  sainte 
Vierge  se  soit  véritablement  évanouie  pendant  le  cours  de  la  Passion.  Nous 
avons  dit  (T.  I,  p.  216)  que  Benoit  XIV,  dans  son  traité  des  Fêtes  chrétiennes, 
avant  sa  promotion  au  souverain  pontificat,  avait  discuté  cette  question 
et  l'avait  résolue  négativement,  s'appuyant,  entre  autres  autorités,  sur  le 
P.  Carthagena,  qui,  en  qualité  de  Maître  duSacré-Palais,  avait  ordonné 
de  détruire  toutes  les  images  où  Ton  était  tombé  dans  cette  erreur.  Mais 
l'usage  établi. n'en' subsista  pas  moins,  à  tel  point  que,  sous  le  règne 
même  de  ce  grand  Pape,  jusque  dans  les  missels  sortis  de  Pimprimeriedu 

1.  Nous  rapprochons  de  cette  composition,  la  sainte  Vierge  el  saint  Jean  (Rg.  2,  S)  do 
triptyque  grec  de  la^  Bibliothèque  nationale,  conçus  dans  un  senliaient  analogue,  mais 
beaucoup  moins  accentué. 
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Vatican,  destinés,  par  conséquent,  à  son  usage  personnel,  on  voit  la 
sainte  Vierge  défaillante,  soutenue  par  les  saintes  Femmes.  D'un  autre 
c6të,  nous  avons  vu  que,  d'après  sainte  Brigitte,  la  sainte  Vierge  aurait 
effectivement  perdu  connaissance,  au  moment  où  elle  entendit  le  pre- 
mier coup  des  marteaux  qui  clouaient  sur  la  croix  son  Fils  bien-aimé. 
Une  église,  dite  Spasmus  VtrginiSj  et  attribuée  à  sainte  Hélène,  avait  été 
bâtie  à  Jérusalem,  dans  le  lieu  même  où,  selon  la  tradition,  la  sainte 
Vierge,  rencontrant  son  divin  Fils,  aurait  éprouvé  une  défaillance. 
En  1620,  d'après  L.  Boucher,  la  moitié  de  cette  église  était  encore  sur 
pied  ^  «  Buinée  déjà  au  temps  de  Quaresimius,  dit  M.  de  Vogué,  elle 
9  n'est  plus  reconnaissable  ^.  »  Quaresimius  écrivait  peu  après  Boucher, 
et  Benoit  XIV  parait  tenir  compte  de  son  autorité  en  faveur  de  la  tradi- 
tion, contre  laquelle  on  voit  qu'il  évite  de  porter  des  conclusions  trop 
absolues.  En  effet,  la  tradition  peut  avoir  un  fondement  sérieux,  sans 
qu'il  y  ait  eu  perte  de  connaissance  de  la  part  de  Marie.  Comme  Notre- 
Seigneur  succomba  sous  le  poids  de  sa  croix,  Marie,  par  assimilation  à 
son  divin  Fils,  aurait,  un  moment,  senti  ses  membres  fléchir,  quoique 
son  âme  fût  restée  ferme.  «  Au  pasmoison  de  la  Vierge,  dit  Boucher,  il 
«  est  certain  que  la  douleur  extrême  qu'elle  souffroit  de  voir  son  divin 
c  Fils  si  ignominieusement  conduit  à  la  mort,  a  interdit  aux  vertus  natu- 
«  relies  et  sensitives  leurs  fonctions  ordinaires,  mais  non  pas  aux  facul- 
«  tés  raisonnables,  car  au  plus  profond  de  ce  pasmoison,  son  âme  sainte 
«  a  toujours  eu  son  entendement  porté  à  la  cognoissance  actuelle  de  son 
€  Fils,  sa  volonté  à  son  amour,  et  sa  mémoire  à  sa  souvenance  ^,  »  . 

C'est  là  l'équivalent  des  adoucissementsapportés  par  Quaresimius  au  sou- 
tien de  son  opinion.  Id  multis  explicationihus  emollit  et  mitigat^  dit  Be- 
ni^tXIV  ^.  Tous  les  auteurs  sont  surtout  d'accord  pour  ne  rien  admettre  dans 
Marie,  qui  sente  et  la  mère  désespérée,  et  la  femme  qui  se  laisse  aller  à  des 
convulsions  nerveuses  ^;  admettrait-on  que  Marie  eût  perdu  connaissance, 
il  Faudrait  que  ce  fût  comme  dans  une  sorte  d'extase,  selon  l'expression  de 
sainte  Brigitte,  et  la  chose  ainsi  présentée  n'empêche  nullement  que, 
Notre-Seigneurëtant  élevéen  croix,  sa  très-sainte  Mèren'apparaisse debout 
près  de  lui  dans  un  sentiment  héroïque  de  participation  à  son  sacrifice.  On 
ne  saurait  justifier,  dans  aucun  cas,  les  artistes  du  xiv«  et  du  xv*  siècle, 
d'avoir  fait  tomber  Marie  à  la  renverse,  dans  une  attitude  où  disparaît 

1.  Boucher,  Bouquet  sacré,  p.  Sil.  11  din|ue  cette  église  se  ooaimaifc,  en  arabe,  KofelQ  el 
Adra,  ce  qai  avait  la  même  signification.  ^ 

1  De  Vogue,  Let  Égtiêêt  de  la  Terre-SlbnU,  p.  303. 

3.  Boucher,  Bouquet  sacré,  p.  2i0.  a 

4.  Benoit  XIV,  De  Festis,  De  festo  dûlorum,  §  7. 
6.  !d.,  id„  §  8. 
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toute  dignité  ;  nous  les  excuserons  si  la  défaillance  est  modérée,  si  Marie 
reste  encore  debout,  soutenue  par  les  saintes  Femmes  *  ;  mais  alors, 
encore,  nous  dissuaderions  de  les  imiter.  Il  faut  cependant  tenir  compte 
des  intentions,  qui  étaient  certainement  d'atteindre  au  spectacle  de  la  plus 
grande  des  douleurs,  et  non  de  soutenir  aucune  thèse  sur  une  question 


S6 
Marie  percée  par  un  glaive  sorti  du  côté  de  Jésus.  (Golleclion  Sauvageot.) 

de  fait.  Il  est  remarquable  que  Giotto  et  le  Beato  Angelico  ont  repré- 
senté la  sainte  Vierge  en  défaillance,  précisément  dans  des  compositions 
mystiques,  comme  celle  de  la  Croix  en  arbre  de  Santa  Croce^  à  Florence 
(T.  Il,  pi.  xix),  comme  la  peinture  du  chapitre  de  Saint-Marc,  dans  la 
même  ville.  Il  s'en  faut  de  beaucoup,  d'ailleurs,  que  ni  Tun  ni  l'autre  se 
soit  fait  une  règle,  en  toute  circonstance,  de  la  défaillance  au  pied  de 
la  croix.  Dans  le  Crucifiement  de  VArena^  à  Padoue,  le  sentiment  de  la 
douleur  l'emporte  encore,  il  est  vrai,  et  Marie  s'affaisse  légèrement  sur 
elle-même,  mais  sans  perdre  connaissapce,  et  de  telle  sorte  qu'elle  pour- 


1.  Nous  en  donnons  un  exemple  emprunté  à  un^ ivoire  en  style  du  xiv*  siècle,  de  la  coi- 
leclibn  Sauvageot,  au  Louvre  (n»  35,  A).  Il  offre  cette  particularité  singulière  que,  du  sein  do 
Sauveur,  jaillit  un  glaive  qui  va  percer  le  sein  de  Marie.  Nous  ne  saurions  en  garantir  Tau- 
ihenticité. 


LA    PASSION.  3i7 

I 

raït  facilement  se  passer  de  Tassistance  que  lui  prêtent,  ou  plutdt  que  sont 
disposée  à  lui  prêter,  saint  Jean  et  les  saintes  Ferames.  C'est  aussi,  à  peu 
près,  la  mesure  observée  par  Thadéeou  par  Angiolo  Gaddi^dans  la  sacris- 
tie de  Santa  Croce  ^  à  Florence  (fig.  6).  Giotto  ne  s'en  tient  pas  là ,  dans  le 
panneau  de  l'Académie,  oii  l'on  voit  celte  Vierge,  à  son  tour^  si  noble  et  si 
belle,  dans  le  sentiment  de  son  sacrifice  (fig.  4) ,  dans  le  sentiment  de 
l'efficacité  de  ce  jaillissement  que  projette  le  côté  ouvert  de  Jésus.  Il  n'y  a 
pas  là  d'exaltation,  comme  dans  la  fresque  de  Saint-Clément,  mais  un 
dessin  plus  vrai,  et  une  élévation  plus  naturelle.  Ce  n'est  pas  pourtant 
encore  le  chef-d'œuvre  du  genre  :  il  nous  est  donçé  par  cette  Vierge  du 
Beato  Angelico,  que  nous  avons  mise  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs, 
diaprés  une  photographie  prise  sur  l'original  (T.  III,  pi.  xi),  tout  en  les 
ayelrtissant  que  le  graveur  n'a  pu,  avec  ses  contours  d'ailleurs  si  nobles 
et  si  purs,  rendre  tout  ce  qu'il  y  a  de  caractère  et  de  délicatesse  dans 
cette  admirable  tète.  On  y  sent  la  mère;  la  femme  est. là,  mais  la  grftce 
surmonte,  sans  les  étouffer,  foutes  les  affections  de  la  nature.  Ces  affec- 
tions se  font  moins   sentir  dans  la  Vierge  du  triptyque  grec,  de  la 
Bibliothèque  nationale,  que  nous  reproduisons  (fig  2)  :  par  là  môme, 
l'expression,  sans  être  plus  élevée,  n'est  pas  aussi  pathétique  ;  nous  don- 
nons cependant  cette  Vierge  comme  admiréblemeni  belle  dans  son  genre. 
Dans  le  tableau  du  Beato  Angelico  et  de  même  dans  celui  de  Giotto  (fig.  5), 
c'est  encore  au  moyen  de  saint  Jean  que  le  peintre  exprime  toqt  ce  que 
ce  spectacle  contient  de  douleur,  et  le  Disciple  bien-aimé;  dans  l'une  et 
Tautre  composition,  en  s^affaissant  sous  le  poids  qui  oppresse  son  cœur,, 
fait  mieux  sentir  combien  Mirie  est  grande  dans  un  pareil  moment. 

L'usage  a  généralement  prévalu,  même  dans  les  compositions  histori- 
ques^ du  moins  dans  celles  qui  ont  un  caractère  sommaire,  de  placer 
symétriquement  la  sainte  Vierge  et  saint  Jean  de  chaque  côté  de  la  croix  ; 
il  est  évident  que,  selon  la  réalité,  il  n'en  pouvait  être  ainsi  :  saint  Jean 
était  certainement  auprès  de  Marie,  et  tout  le  groupe  des  saintes  Femmes 
auprès  d'eux.  Dans  le  Crucifiement  du  manuscrit  syriaque ,  antérieur  à 
tout  usage  établi,  saint  Jean  accompagne  celle  qui  va  lui  être  donnée 
pour  mère,  et  les  saintes  Femmes  lui  font  pendant  de  l'autre  côté.  Mais  à 
la  même  époque,  la  sainte  Vierge  et  saint  Jean  ayant  été  placés,  dan»  les 
bras  des  croix,  de  chaque  côté  du  Crucifix,  on  voit  comme  sortir  de  sa 
source  l'usage  dont  nous  parions.  C'est  un  procédé  iconographique  don^ 
nous  soutenons  la  légitimité.  Si  le  Beato  Angelico  ne  s'en  est  pas  servî 
dans  le  tableau  auquel  nous  avons  emprunté  leurs  figures  S  ni  dans  plu* 

i.  Dans  le  (jmài/lcqMfi/  do  la  lacristû»  i  SarUa  Ctm^  de  Florence,  niât  Jean  eit  de 
même  i  eôté  de  la  «ai oie  Vierge,  dani  le  groepe  que  noos  publions  (pi.  Xiii,  i^,  6).  Da  côlé 
opposé  sont  représentés  saint  François,  saint  Antoine  de  Padoae  et  saint  Louis  de  Toulouse . 
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siean  autres  du  cou?eiit  de  Sainl-Marc,  ce  n'est  certaiDem^at  pas  qa'il 
en  ait  eu  aucun  scrupule,  puisqu'il  n'a  pas  craint  d'y  recourir  ailleurs, 
mais  parce  que  toutes  ces  compositions  ayant  quelque  chose  de  mystique, 
il  avait  d'autres  personnages  à  mettre  en  regard  du  groupe  historique. 
Dans  le  tableau  dont  il  s'agit,  il  a  ainsi  placé  saint  Dominique  et  saint 
Jérôme,  méditant^  debout,  au  pied  de  la  croix.  Quand  on  s'en  tirat 
aux  personnages  historiques,  l'on  n'en  voit  pas  d'autres  que  l'on 
puisse  opposer  plus  convenablement  au  groupe  fidèle,  composé  de 
Marie,  de  saint  Jean  et  des  saintes  Femmes,  que  le  centurion  et  ses  sol- 
dais. On  peut,  sans  doute,  y  faire  figurer  les  bourreaux,  les  pbarisiaas, 
les  ennemis  en  général,  mais  on  n'en  trouvera  guère  d'exemples  qoe 
dans  des  tableaux  très-détaillés,  lorsqu'on  vise  à  imaginer  les  choses  eoBune 
elles  ont  pu  se  passer.  Nous  trouvons  bien  plus  d'élévation  dans  cet 
autre  ordre  de  vérité,  qui  oppose  aux  anciens  amis  les  nouveaux  amis 
conquis  sur  le  Calvaire.  On  en  trouve  un  exemple  au  xiu*  siècle,  dans 
un  tableau  d'autel  allemand,  publié  par  M.  Forster  ^  ;  nous  ne  citons 
qu'avec  réserve  un  ivoire  du  musée  de  Berlin,  dont  Tauthenticité 
est  douteuse  ^;  mais  s'il  est  falsifié,  il  donne  lieu  de  croire,  au  moins, 
que  le  faussaire  avait  observé,  ailleurs,  le  mode  de  composition  que 
nous  signalons. 

Le  Crucifiement  de  la  chaire  de  Pise  offre  une  composition  analogue,  à 
beaucoup  d'égards,  àcelledela  peintureallemande;  mais  tandis  que,  dans 
celle-ci,  comme  sur  Tivoire  de  Berlin,  le  centurion  n'est  accompagnéque 
de  soldats  unanimes  pour  acclamer  le  Fils  de  Dieu,  dans  le  bas-relief  de 
Pise,  parmi  ceux  qui  se  trouvent  derrière  le  chef  qui  donne  un  si  loyal 
exemple,  il  y  a  d'autres  personnages  qui  semblent,  au  contraire,  faire 
un  mouvement  pour  s'en  aller  :  ce  seraient  donc  les  Juifs  endurcis  ^. 

Plus  anciennement,  on  reconnaît  le  centurion  derrière  saint  Jean,  sar 
la  Pala  d'Oro  de  Venise,  sur  l'antique  porte  latérale  de  la  cathédrale  de 
Pise,  monuments  du  xi«  et  du  xir  siècle.  Dans  les  mosaïques  de  la  cathé- 
drale deMonreale,  en  Sicile,  qui  appartiennent  au  commencement  du  siècle 
suivant,  partout  il  lève  la  main  pour  acclamer  le  divin  Supplicié.  Placé 


1.  Mon.  de  la  Peint  en  AUem,,  T.  II,  p.  68.  Ce  tablean  se  trouve  sur  un  autel  abaodonaé, 
/lans  réglise  de  Saiote-llarie  de  la  Prairie,  à  Soest,  en  Westphalie. 

2.  Sociiié  d^Arunâel,  vii*  classe,  n«  2.  Sur  cet  ÎToire,  saint  Jean  se  détourne  vers  la  saiate 
Vierge,  et  lai  prend  la  main  pour  exprimer  qu'ils  8*adoptent  rëeiproquement.  Si  TÎToire  »( 
faux,  on  pourrait  croire  que  c'est  une  invention  du  faussaire,  pour  se  donner  un  air  d'origi- 
nalité ;  mais  on  observe  quelque  chose  de  semblable,  d'après  des  notes  que  nous  a  eomma* 
niquëet  notre  ami  M.  le  commandeur  Gb.  ^escemel,  sur  les  ailes  ou  paaneanx  dont  est  flaa- 
qué  un  Crucifix  du  xiii«  siècle,  dans  la  galerie  de  Sienne. 

3.  AnnaUi  arehioL,  T.  XXVI. 
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derrière  saint  Jean,  il  ne  saurait  donner  Tidée  d^aucun  contraste.  Mais 
rayant  opposé,  avec  se^^  soldats,  comme  sur  le  tableau  allemand,  à  la 
Hère  de  Jésus  livrée  à  sa  douleur^  avec  saint  Jean  et  les  saintes  Femmes, 
il  semble  que  l'on  ait  voulu  montrer  d'un  côté  la  nature  qui  gémit,  de 
l'autre  la  grâce  qui  triomphe  à  la  mort  du  Sauveur.  Dans  le  bas-relief  de 
Pise,  la  douleur  n'est  exprimée  que  par  le  groupe  de  la  sainte  Vierge 
défaillante,  et  de  deux  des  saintes  Femmes  qui  la  soutiennent.  A  côté 
il'elie,  saint  Jean  et  trois^utres  saintes  Femmes  lèvent  les  yeux,  dans 
un  sentiment  d'admiration  et  de  contiance,  vei*s  Notre- Seigneur  expirant. 
Il  était  bien  de  chercher  à  rendre  ce  qu'il  y  a  eu,  à  la  tois,  de  dou- 
loureux et  de  vivifiant  sur  le  Calvaire.  Hais  il  est  vicieux  de  prêter,  à  cet 
effet,  à  Marie,  un  rôle  où  disparaissent  la  dignité  de  son  caractère  et  sa 
résignation  sublime.  Le  peintre  allemand  du  xui*  siècle,  lui  ayant  con- 
servé Tusage  de  ses  sens,  est  resté  assez  convenable  sous  ce  rapport.  Mait 
Nicolas  dé  Pise  est  d'autant  moins  excusable  de  s'être  écarté  de  ces 
conditions,  qu'il  faisait  moins  ressortir  l'opposition  dont  noHs  parlons, 
dès  lors  qu'il  ne  cherchait  pas  à  mettre  en  communauté  de  sentiment, 
d'une  part  tous  ceux  qui  accompagnent  Marie,  de  l'autre  toi^sceux  qui 
accompagnent  le  centurion. 

Au  Campo  Sanio  de  Pise,  dans  le  Crucifiement  attribué  soit  à  BuiTal- 
maco,  soit  à  Pierre  d'Orvieto,  le  partage  ne  se  fait  pas  symétriquement 
d'un  côté  à  l'autre  de  la  croix,  comme  à  Soest,  mais  il  est  aussi  complet. 
La  douleur,  et  même  la  douleur  excessive,  s'étend  à  tous  ceux  qui  étaieiit 
liés  à  Jésus  par  d'anciennes  affections.  La  defaillance.de  la  sainte  Vierge 
est  portée  à  ses  dernières  limites,  les  saintes  Femmes  grimacent  de  déso- 
lation :  c'est  là  ce  que  nous  critiquons  vivement.  Saint  Jean  conserve  une 
certaine  dignité  au  milieu  des  iarmesque  lui  arrache  un  pareil  spectacle  : 
il  peut  passer.  Mais  ce  qui  est  vraiment  beau,  c'est  le  centurion  qui, 
placé  seul  en  avant,  dans  la  partie  la  plus  en  évidence  du  tableau,  élève 
les  yeux  vers  l'auteur  du  snlut.  Noble  chevalier,  la  tête  ceinte  du  nimbe 
octogone  précédemment  signalé  ^  il  se  frappe  la  poitrine,  et  la  pensée 
vivifiante  qui  domine  dans  la  composition  se  résume  principalement  en 
Jésus  et  en  lui,  bien  qu'elle  s'étende  aussi  au  bon  larron,  sur  lequel  nous 
reviendrons  bientôt. 

Dans  la  miniature  de  l'évangéliair^  grec  de  la  Bibliothèque  nationale 
(n<^  74)^  que  nous  publions,  on  ne  voit  plus  que  les  soldats  au  pied  de  la 
croix,  cette  miniature  leur  étant  uniquement  réservée,  à  la  suite  de  plu- 

1.  Dans  la  fresque  de  GioUo,  à  VArena  de  Padoue,  il  porte  le  nimbe  circalaire  plein.  Mais, 
au  lieu  d*acclamer  dans  ce  momeni  le  Fils  de  Dieu,  il  porte  son  attention  sur  U  robe  sans 
couture  que  tirent  au  sort  ses  soldats. 


sieurs  autres  oii  l'on 
accompli  sur  le  Calva 
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s'est  atiacbé  à  d'autres  circonstances  du  Anm» 
ire.    Le  porte-lance  et  le  porte-éponge  étant  en 


Le*  titlàêlt  la  pied  lie  la  Croix.  (Miniature  d'un  diaii(éliair«  itM.) 

avant,  le  centurion  doit  être  le  personnage  placé  derrière  le  premier,  tl 
dont  la  tdte  et  le  bras,  en  acclamant,  s'élèvent  au-dessus  de  tous  les 
autres. 

Noos  ajouterons  un  mot  sur  saint  Jean.  Il  est  représenté,  ordinaire- 
ment,  dans  le  sentiment  de  la  douleur,  alors  même  que  la  sainte  Vierge 
le  surmonte;  on  aura  cependant  remarqué  qu'il  arrivait  quelquefois  le 
contraire  :  la  chaire  de  Pise  en  offre  un  exemple.  Il  arrive  aussi  que,  con- 
sidérant en  lui  l'Apdtre  et  l'Ëvangélisle,  destiné  à  répandre  la  eanniî^ 
sancfl  et  les  fruits  du  mystère  qui  s'accomplit  en  ce  moment,  on  lui  bkI 
un  livre  k  la  main,  au  pied  même  de  la  croix.  Cette  obsenfatî(Hi  s'af^li- 
que  notamment  A  ce  Crueifiemeitl  peint  dans  le  cimetière  de  Saint-Jal«i 
vers  le  vui*  siècle,  et  publié  par  Bosio  ';  à  la  fresque  de  Sainl^létnent 
(pi.  XII),  fig,  1),  au  triptyque  de  la  Bibliothèque  nationale  [id.,'3),  à  l'ivoire 
de]acolWtionSauvageot(p.  316).  Dans  deux  Detceatei  de  Croix  ita\ffita 
au  xir  siècle,  l'une  dans  les  grottes  de  l'Egsterstein,  en  Weslphalie', 
l'autre  à  Poussais,  dans  la  Vendée,  que  nous  devons  à  notre  ami. 


1.  Boii*,  Smm  mi.,  p.  58. 

f.  Funter,  ifon.  de  la  Scu^L  tn  Aliemùgne 
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M.  de  Rochebrune,  de  pouvoir  meure  sous  les  yeux  de  uos  lecteurs 
(pi.  xiv),  avec  autant  de  relief  que  d'exactitude;  il  paraîtrait  qu*en  outre 
on  a  voulu  revêtir  saint  Jean  d*uu  costume  sacerdotal,  et  donner  ainsi, 
parlai,  l'idée  delà  perpétuité  qui  appartient  au  divin  sacrifice. 


VIIÏ. 


AUTRES    PERSONNAGES    HISTORIQUES  DANS   LE   CRUCIFIEMENT. 

Le  centurion  ayant  été,  dans  un  certain  nombre  de  Crucifiements,  mis 
plus  qu'aucun  autre  personnage  en  rapport  avec  la  sainte  Vierge  et  saint 
Jean,  nous  avons  été  amené  à  nous  occuper  de  lui  dans  la  partie  de  cette 
étude  que  nous  leur  avons  consacrée.  Maintenant,  reprenant  la  revue  des 
autres  acteurs  qui  ont  réellement  figuré  dans  le  drame  du  Calvaire,  les 
saintes  Femmes  se  présentent  comme  tenant  de  plus  près  à  la  Mère  du 
Sauveur;  mais  leur  rôle  étant  subordonné,  nous  l'aurons  suffisamment 
fait  connaître  par  le  peu  de  mois  que  nous  en  avons  dit,  et  que  nous  en 
dirons  encore  en  passant;  nous  ajouterons  s'^ulement  quelque  chose  de 
plus  relativement  à  celui  de  la  Madeleine  et  à  l'imporlance  spéciale  qui 
lui  est  accordée  dans  la  plupart  des  Crucifiements  modernes.  On  la  voit 
communément  prosternée  au  pied  de  la  Croix,  la  presser  dans  ses  bras. 
Le  premier  exemple  que  nous  en  connaissions  a  été  donné  au  xiv'  siècle 
par  Giotto,  à  VArena  de  Padoue;  au  xv",  il  a  été:  imité,  à  Rome,  par 
Masaccio,  dans  les  fresques  de  Saiiil-Clément;  chez  nous,  sur  les 
toiles  de  Reims.  Cette  effusion  affectueuse  pour  le  divin  Crucifié  et  l'ins- 
trument du  salut  avait  éié  attribuée  d'abord  à  saint  François.  On  l'ob- 
serve à  Assise,  dans  le  Crucifiement  de  Giuntà  de  Pise,  et  plusieurs 
autres  qui  l'ont  suivi  de  près;  dans  Je  réfectoire  de  Santa-Croce.  à 
Florence,  au  pied  de  la  Croix  en  arbre  réputée  de  Giotto  (T.  II,  pi.  xix). 
Pleinement  mystique  quand  il  était  rempli  pai*  le  Séraphin  d'Assise,  ce 
rôle  n'a  pas  perdu  son  caractère  en  passant  au  personnage  historique  de 
Madeleine;  mais  il  lui  doit  quelque  chose  de  mixte  qui  lui  a  valu  d'être 
conservé,  alors  que  l'art  est  entré  dans  une  tout  autre  phnse. 

Au  pied  de  la  Croix,  dans  les  compositions  antérieures  au  xiu^  siècle, 
et  encore  à  cette  époque,  on  mettait  habituellement  la  tête  de  mort,  la 
figure  d'Adam,  pu  endormi  ou  ressuscitant,  ou  bien  encore  —  mais  non 
pas  peut-être  aussi  tardivement  —  l'homme  et  la  femme  régénérés, 
figures  qui  revenaient  toutes  à  la  pensée  de  l'humanité  renouvelée.  Il 
(allait  cependant,  pour  recourir  à  ces  figures  symboliques,  <{ue  la  com- 

T.   IV.  i\ 


322  ,  UUIDF.   DE   LART   CHHÉTIKN. 

position  eût  pris  dans  son  ensemble  une  forte  teinte  de  symbolisme  et  s'en 
fût  ténueàdespersonnageshistoriques  :  les  soldats  tirant  au  sort  la  robe  sans 
couture,  comme  dans  le  Crucifiement  syriaqve  de  Florence  et  sur  l'un 
des  reliquaires  de  Slonza,  sembleraient  les  mieux  appropriés  à  cette  situa- 
tion^ pendant  la  dernière  période  de  Tantiquité  chrétienne  et  la  première 
du  moyen  âge. 

Le  rôle  des  soldats  au  pied  de  la  Croix  a  été  généralement  pris  en  bonne 
part  ;  ils  le  doivent  à  la  conversion  du  centurion  et  à  celle  de  celui  d'entre 
eux  qui  perça  de  sa  lance  le  côté  du  Sauveur.  De  celui-ci  la  sainte  Écri- 
ture ne  dit  rien  de  plus  ;  mais  il  est  de  tradition  que  non-seulement  il 
se  fit  chrétien^  mais  qu'il  termina  sa  vie  par  le  martyre,  et  sa  légende  est 
rapportée  par  Métaphraste  au  15  mars.  On  lui  donne  lo  ..uai  Jo  Longîn.  Il 
pourrait  se  faire  qu'il  lui  vînt  de  celui  de  la  lance  même  (aiVx«)M  ^^^^ 
peu  nous  importe  que  le  nom  sous  lequel  il  est  connu  soit  son  véritable 
nom  ou  un  nom  de  circonstance,  dès  lors  que  le  personnage  est  réel  et 
bien  déterminé.  Métaphraste  ne  dit  pas  qu'il  eût  une  faiblesse  de  la 
vue,  dont  il  aurait  été  guéri  au  contact  de  l'eau  et  du  sang  qui  jaillirent 
du  sein  de  Notre-Seigneur.  Mais  cette  particularité,  qui  joue  son  W>le 
dans  l'iconographie  chrétienne,   est  rapportée  dans  la  légende  dùrk. 
L'importance  de  Longin,  dans  l'art  chrétien,  tient  beaucoup  moins,  d'ail- 
leurs, à  sa  personne  qu'à  la  signification  de  la  blessure  faite  au  coté  du 
Sauveur,  à  ce  sang  et  à  cette  eau  qui  en  sortirent,  et,  par  conséquent,  à  la 
lance  qui  fut  l'instrument  de  ce  coup  mystérieux.  Voilà  pourquoi  il  a  été 
si  souvent  représenté,  tandis  que  le  centurion  l'a  été  moins  fréquemment. 
Le  besoin  de  condenser  la  composition  a  rarement  permis  de  faire  figu- 
rer ensemble  ces  deux  personnages.  Ceci,  toutefois,  se  voit  plus  souvent 
à  mesure  que  l'on  avance  dans  les  temps  modernes. 

Le  porte-lance  apparaît  dans  le  plus  ancien  Crucifiement^  celui  du 
manuscrit  syriaque,  à  Florence;  dès  lors  il  est  nommé  AoriNOC, etle 
porte-éponge  lui  est  opposé.  Le  besoin  d'un  agencement  symétrique, 
autant  que  la  correspondance  des  idées  exprimées  par  chacun  d'eux, 
a  fait  qu'on  les  a  peu  représentés  l'un  sans  l'autre.  11  semble  qu'on  ait 
voulu  dire,  par  leur  opposition  :  Vous  abreuvez  le  Sauveur  de  vinaigre, 
il  vous  donne  son  sang  et  une  eau  vivifiante.  Longin  porte  un  costume 
militaire,  dans  la  miniature  syriaque,  à  la  différence  de  son  compagnon; 
mais  également  au  vi^  siècle,  sur  l'un  des  reliquaires  (ieMonza,  auvm^sur 
la  tablette  en  ivoire  donnée  par  le  duc  lombard  Ursus  à  la  cathédralede 

1.  Mélaphiaslc  le  dit  centurion  lui-môme,  et  paraît  le  confondre  avec  le  centurion d* 
l*Évangilc.  Tillemonl  s'est  cru  obligé  de  réfuter  celle  confusion  :  il  e«l  à  croire  que  le  p'»rl«* 
lance  clait  ollicitr  sous  les  ordres  du  centurion,  coince  le  représentn  Calherine,Kroinericb. 
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Cividale  S  au  xi'  dans  les  peintures  de  Saint-Urbain  alla  Caffarella^  près 
de  Rome,  ils  portent  l'un  et  Tautre  la  tunique  courte,  qui  convient  h  des 
soldats.  Il  en  est  de  même  sur  te  peigne  de  Saint-IIéribert  3,  —  environ 
du  même  temps,  d'après  M.  Tabbë  Bock,  —  et  où  ils  sont  l'un  et  l'autre 
à  genoux;  sur  les  ivoires  de  Bamberg  et  de  la  Bibliothèque  nationale 
et  sur  celui  qui  est  connu  par  le  plâtre  de  M.  Carrand  ^,  A  Saint-Urbain, 
ils  sont  nommés  Tun  et  l'autre  :  Longin...,  calpvrn...  ^. 

A  partir  du  xiii^^  siècle,  le  costume  militaire  continuant  d'être  l'attri- 
but ordinaire  de  Longin,  quoique  non  sans  exception,  il  arrive  bien  plus 
souvent  que  le  porte-éponge  en  est  privé.  Nous  observons  notamment 
cette  différence  dans  le  Crucifiement  de  Giuntà,  à  Assise;  dans  celui  de  la 
chapelle  Saint-Sylvestre,  près  l'église  des  Quatre-Couronnés,  à  Rome, 
l'un  et  l'autre  du  xin^  siècle  et  publiés  par  d'Agincourt  ^,  Au  contraire, 
à  la  même  époque,  dans  la  verrière  de  la  Passion,  à  Bourges,  ils  sont 

1.  Hozzoni,  Tavole  délia  storia  délia  Chiesa,  p.  79,  89. 
1  Boek,  Trésors  de  Cologne,  pi.  xliii. 

3.  Mélanges  ^Archéologie ,  T.  II,  pi.  iv,  v,  vu. 

c  It  n*e6t  nnllemont  douteux  •,  dit  le  P.  Cahier,  •  que  celui  qui  perça  le  cOtë  de  Notre- 
I  Seif^neur,  après  sa  mon,  était  un  soldat,  el  partant  Romain  (ou  du  moins  Gentil)  ;  mais  ce 
I  qui  n*est  pas  moins  constant,  c*est  que  les  écrivains  ecclésiastiques  sont  h  peu  près  una- 
•  niines  à  considérer  ce  soldat  comme  repré^ntant  les  nations  qui  professèrent  la  divinité 
I  *de  ce  Supplicié  méconnu  jusqu'au  bout  et  abreuvé  d'opprobres  par  les  enfants  d'Abraham  » 
{StéL  d^Arch,,  T.  11,  p.  69).  Nous  souscrivons  pleinement  à  ce  jugement.  Nous  n'avons  pas 
vu  de  monuments  où  le  porte^lance  ne  soit  représenté  en  bonne  part,  et  nous  avons  remar- 
qué précisément,  sur  les  ivoires  groupés  par  Téminent  commentateur  des  vitraux  de  Bourges, 
qu'on  a  exprimé  entre  lui  et  l'Église  de  grandes  corrélations.  Le  porte-éponge  est- il  pris  aussi 
complètement  en  mauvaise  part,  et  a-t-il  d'égales  corrélations  avec  la  Synagogue?  l'a-l-on 
représenté  communément  comme  le  type  des  Juifs  qui  refusèrent  de  reconnaître  le  Sauveur? 
Noos  ne  le  croyons  pas.  La  plupart  des  monuments  que  nous  allons  décrire  s'éloignent  de 
cette  pensée;  mais  qu'elle  ait  germé  quelquefois,  c'est  ce  dont  on  ne  peut  guère  douter. 
Ainsi ,  sar  l'iToire  du  roi  de  Bavière ,  il  est  remarquable  que  le  porte-éponge  s'éloigne  de 
Notre-Seigneur  et  se  dirige  vers  la  Synagogue  {Mél.  d'Arch.,  T.  II,  pi.  viii).  Dans  la  minia- 
ture d'un  ExulUt  du  ix«  siècle,  publié  par  M.  Rosini,  il  passe  derrière  son  épaule  la  perche 
è  laquelle  l'éponge  est  attachée  ,  pour  l'approcher  de  la  bouche  du  Sauveur  (Rosiui,  Sloria 
delk  put.  UaL,  T.  U,  p.  198),  circonstance  qu'on  remarque  aussi  dsos  les  peintures  de 
Saint-Urbain  alla  Caffarella  (d'Agincourt,  Peinture,  pi.  XLii),  et  qu'il  paraît  difficile  d'Inter- 
préter favorablement.  Dans  la  miniature  de  VExuUet,  à  l'inverse  des  exemples  que  nous 
cileroos  plus  loin,  le  porte-éponge  a  une  longue  barbe,  et  le  porte-lance  est  jeune  et  im- 
berbe. A  eajuger  d'après  la  gravure  de  d'Agincourt,  il  semblerait  que,  dans  la  peinture  de 
Saint-Urbain,  l'éponge,  au  lieu  d'être  attachée  à  une  simple  perche ,  repose  sur  une  sorte 
d'instrament susceptible  de  s'allonger  ;  mais,  ayant  voulu  vérifier  la  chose  sur  l'original, 
nous  n'avons  vu  qu'une  ligne  ondulée. 

4.  D'Agincourt,  Peinture,  pi.  xciv.  Longin  est  encore  désigné  par  son  nom  avec  la  quali- 
fication de  saint,  0  a  (I'a  inscrit  dans  l'o),  dans  la  partie  inférieure  de  l'ivoire  de  Cortone 
(!•  siècle),  publié  par  Gori,  Thés.  vet.  dypt.,  T.  III,  pi.  xviii. 

5.  D'Agincourt,  Peinture,  pi.  ci,  en. 
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et  de  la  mi^me  manière  que,  à  Vépoqaedes  Mj/stères.  on  affublait  d'un  nom 
lous  les  personnages  mis  en  scène. 


Le  purif-lance  Invoquant  le  Sauveur.  (Ivoire  du  niuBée  de  CluDif.] 

On  remarquera  que,  jusqu'au  xiu^  siècle,  le  porte-lance  et  le  porle- 
éponge  oui  un  râle  idéal,  en  rapport  avec  la  signification  la  plus  large 
du  Crucifiement,  signitication  à  laquelle  on  s'attachait  de  préférence; 
que,  plus  lard,  les  souvenirs  légendaires  prennent  plus  de  part  dans  leurs 
lepréseii talions,  et  que,  à  partir  delaRenaissance,  lorsque  les  symboles  et 
les  li^gendc»  tombaient  à  peu  près  également  en  discrédit,  on  a  représenté 
beaucoup  moins  ces  deux  personnages,  et  beaucoup  plus  le  centurion. 

La  Croix  est  le  signe  du  salut  pour  les  uns;  elle  met  le  sceau  à  la 
rt^pi'obation  des  autres.  Parmi  les  circonstances  du  drame  accompli  sur 
le  Calvaire,  il  n'en  est  pas  de  plus  propre  à  exprimer  cette  double  pen- 
sée, que  le  rôle  des  deux  larrons  ;  aussi  les  a-t-on  représentés,  sur  les 
■  fioles  de  Monza,  à  droite  et  à  gauche  de  la  Croix  et  du  Sauveur  en  per- 
sotine,  qui  tour  à  tour  surmonte  l'instrument  du  salut  et  en  tient  ta 
place,  l'un  dirigeant  ses  regards  vers  lui,  l'autre  tourné  dans  le  sens  con- 
traire, avec  une  alïcclalion  manifeste  (T.  H,  pi.  xvii).  On  les  retrouve 
dans  la  miniature  du  manuscrit  syriaque  ;  le^  dispositions  du  bon  larron 
y  sont  nettement  indiquées  par  l'inclinaison  de  la  tète;  l'altitude  du 
mauvais  est  celle  de   l'insensibilité. 
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Les  larrons  ne -se  revoient  plus,  ensuite,  dans  aucun  des  anciens  Cruci- 
fiements qui  nous  sont  connus.  On  comprend,  en  effet,  qu'il  n'y  ait  pas  de 
place  pour  eux  sur  les  Crucifix  proprement  dits;  mais  ils  auraient  pu  en 
trouver  une  sur  les  reliquaires  de  Monza  et  dans  la  mosaïque  de  Jean  VU, 
dont  la  di  scription  nous  a  été  conservée,  etoùTon  sait  qu'on  leur  avait  pré- 
féré les  figures  du  porle-lance  et  du  porte-éponge,  qui  leur  sont  associées 
dans  le  manuscrit  syriaque.  Cette  préférence  n'est  pas  purement  acciden- 
telle, car  elle  se  maintiendra  pendant  la  période  suivante.  Nous  ne  les 
retrouvons,  parmi  les  monuments  que  nous  avons  cités,  (ju'au  xi<^ siècle, 
dans  la  peinture  de  Saint-Urbain  alla  Caffarella;  au  X!ip,  sur  le  candé- 
labre de  Saint-Paul;  au  xiii«,  dans  la  miniature  d'Herrade  et  dans  les 
peintures  de  la  chapelle  Saint-Sylvestre,  près  l'église  des  Qualre-Cou- 
ronnés,-  ^  Rome.  A  partir  de  cette  époque,  ils  tendent  de  plus  en  plus  à 
gagner  du  terrain  sur  le  porte-lance  et  le  porte-éponge,  et  ils  finiront  par 
leur  être^  à  leur  tour,  hautement  préférés.  • 
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Le  bon  Larron.  (VigneUo  de  T.  Kerver.)        Lo  mauvais  Larron.  (Vignette  de  T.  Kerver.) 

Dans  presque  tous  les  monuments  que  nous  vt  nons  de  citer,  à  l'ex- 
ception du  manuscrit  syriaque  et  du  candélabre  de  Saii)t-Paul,  et  dans 
presque  toutes  leurs  représentations  jusqu'au  xvi«  .<iècle  *,  ils  donnent  lieu 
à  une  observation  curieuse  :  leurs  bras,  au  lieu  d'être  étendus  sur  les 
branches  de  la  croix,  sont  repliés  et  attachés  par  derrière.  Nous  en 
empruntons  un  exemple  aux  vignettes  de  Thielman  Kerver.  Les  Juifs, 


1.  Les  deux  OrueifiemenU  où  le  Beato  Ângelico  lésa  fait  figurer,  dans  la  salle  du  chctpitre, 
à  Saint-Marc,  elaur  les  panneaux  de  VAnnunciata,  aussi  bien  que  celui  de  M.tsaccio  l  Saint- 
Clément,  font  exception;  nous  ri*  trouvons ,  au  contraire,  les  bras  d(S  larrons  atlacbcs 
derrière  la  croix, sur  un  tableau  de  Tun  des  Frank,  que  nous  possédons,  dans  ceux  de  Man- 
IC'gns  et  de  Gaudcnzio  Ferrari,  publiés  p»r  lady  Easllake. 
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en  (  luciliaiil  le  Sauveur  entre  deux  larrons,  avaient  voulu  Tassimiler  à 
des  malfaiteurs;  les  chrétiens  semblent  avoir  voulu  protester  contre  cette 
assimilation,  en  leur  attribuant  un  mode  différent  de  crucifiement.  La 
miniature  Syriaque  est  (Pun  temps  où  la  chose  n'était  pas  encore  passée 
en  usage  :  cependant,  sur  les  tioles  contemporaines  de  Monza,  bien  que 
Ton  ait  évité  d'attacher  Notre-Seigneur  à  la  Croix,  on  n'a  pas  voulu  que, 
là  où  il  étend  les  bras,  pour  rappeler  qu'il  y  a  été  attaché,  les  larrons  les 
('tendissent  aussi  :  on  leur  a  attaché  les  ma<ns  derrière  le  dos  (T.  Il, 
pi.  XVII,  fig.  5)  \  et  là  où  ils  los  étendent,  Notre-Seigneur  n'apparaît  plus 
(jue  triomphant  au-dessus  de  sa  Croix  (fig.  3).' 

Le  rôle  des  larrons  aci]uérant  de  l'importance  dans  les  Crucifiements 
(lu  xiv^  et  du  xv^  siècle,  pour  exprimer  plus  vivement  la  justification  de 
l'un  et  la  réprobation  de  Tautre,  nous  avons  vu  que  l'on  avait  fait  voIod- 
tiers  intervenir  les  Anges  pour  recueillir  l'âme  du  premier,  et  les  démons 
pour  tj'eraparer  de  celle  du  second.  On  se  rappellera  au.ssi  que,  sur  la 
Croix  en  arbre,  publiée  par  lady  Ëastlake,  le  bon  larron,  attaché  S  sa  pro- 
pre croix,  figure  en  regard  du  centurion,  au  milieu  des  feuillages  ver- 
doyants, sur  les  branches  de  l'instrument  de  salut  :  cela  pour  exprimer 
les  fruits  du  divin  sacrifice.  On  se  rappellera  encore  que,  dans  le  tableau 
russe  que  nous  avons  décrit  (T.  I,  p.  102),  et  où  l'on  n'a  pas  voulu  repré- 
senter le  Crucifiement,  le  bon  larron  apparaît  avec  sa  croix,  devenue  un 
trophée, — entreles  deux  scènes  combinées,  publiées ci-après(pl.xvii),de 
la  Descente  aux  limbes  et  de  la  Résurrection,  —  prêt  à  accompagner  les 
âmes  des  justes  qui  vont,  des  limbes,  dans  le  séjour  de  la  béatitude.  Nous 
retrouverons  ce  saint  pénitent  employé  comme  moyen  de  caractériser  ce 
divin  séjour. 


IX. 


DES   PERSO.NNAGËS  D  UN  CARACTERE  SYMBOLIQUE  OU    MYSTIQUE 

DANS   LE  CRUCIFIEMENT. 

Les  Anges,  témoins  invisibles  du  divin  sacrifice,  ont  été  très-souvent 
appelés  à  y  prendre  un  rôle  dans  les  représentations  de  l'art.  Les  évangé- 
listes  qui  nous  transportent  sur  le  Calvaire  par  leurs  récits  inspirés,  et 
sont  comme  les  canaux  de  Dieu  pour  nous  dispenser  les  doctrines  du 
salut,  ont  droit  de  figurer  près  de  la  Croix  comme  témoins  du  mystère 
qui  s'y  accomplit;  quand  ils  y  sont  représentés,  c'est  ordinairement  par 
eurssymboles;  quelquefois  ils  le  sont  aussi  en  personne.  Jésus,  parsamort. 
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a  détruit  l'empire  «le  Tantique  serpent  :  il  est  juste  que  cet  ennemi  vaincu 
puisse  se  voir  au  pied  de  Tinstrument  de  sa  défaite.  La  faute  d'Adam  a 
ici  été  réparée,  l'humanité  déchue  est  régénérée,  la  mort  elle-même  est 
vaincue,  et  ]e  gage  de  la  résurrection  nous  est  donné.  Que  l'on  exprime 
ces  pensées  au  moyen  d'une  tête  de  mort  au  pied  de  la  Croix,  qu'on  y 
représente  Adam,  l'homme  et  la  femme,  des  morts  qui  ressuscitent  :  ce 
sont  des  tours  de  phrases  qui  reviennent  à  la  même  vérité.  Le  soleil  et  la 
lune  au-dessus  de  la  Croix  peuvent  dire  le  deuil  delà  nature,  lorsque  son 
Auteur,  uni  à  la  nature  humaine,  consentit  à  souffrir  et  à  mourir;  ou 
bien  ils  diront  que  la  nature  reconnaît  son  Seigneur  et  son  Maître  dans 
Celui-là  même  qui  repose  sur  la  Croix.  La  terre  et  la  mer,  au-dessous 
d'elle,  diront  plutôt  la  rénovation  du  monde  et  l'extension  universelle  des 
bienfaits  acquis  au  prix  d'un  pareil  supplice.  La  Louve  romaine,  comme 
sur  l'ivoire  de  Rambona,  la  figure  allégorique  qui  représente  probable- 
ment l'Empire  romain  sur  les  ivoires  de  la  Bibliothèque  nationale  et  de 
Bamberg,  se  rapportent,  sous  une  autre  forme,  au  même  ordre  d'idées. 
L'Ëglise  et  la  Synagogue  jouent  le  rôle  principal,  au  moyen  âge,  dans  un 
bien  plus  grand  nombre  de  Crucifiements^  préférablement  même  quel- 
quefois à  la  sainte  Vierge  e(  saint  Jean.  Leur  signification  a  été  bien 
définie  :  au  pied  de  la  Croix,  l'Ëglise  est  enfantée,  la  Synagogue  expire. 
En  rendant  ces  pensées  en  des  termes  plus  adoucis,  on  dira  que  l'Église 
puise  la  vieàsa  véritable  source,  et  fonde,  par  son  union  avec  le  Sauveur, 
un  empire  qui  n'aura  pas  de  fin,  tandis  que  la  Synagogue  s'en  va,  et  avec 
elle  tous  ceux  qui,  à  l'exemple  des  Juifs,  se  refusent  au  salut  qui  leur  est 
offert. 

Le  rôle  de  tous  ces  personnages,  ou  fictifs  ou  fictivement  représentés 
pour  rendre  des  pensées  éminemment  vraies  et  très-bien  déterminées,  a 
été  suffisamment  défini  dans  les  différentes  parties  de  ces  Etudes  où  ils  se 
soni  rencontrés,  et  il  suffira  ici  de  les  rappeler. 

Nous  dirons  seulement  quelque  chose  de  plus  des  Anges,  parce  que 
leur  ministère  étant  aussi  varié  qu'étendu,  il  y  a  lieu  de  distinguer  les 
différentes  physionomies  qu'il  a  pu  prendre  auprès  delà  Croix.  Nous 
avons  compté  saint  Michel  et  saint  Gabriel,  le  premier  surtout,  parmi  les 
personnages  qui  ont  été  représentés  sur  la  Croix  même,  quand  elle  prend 
un  caractère  monumental;  alors  on  considère  les  rapports  tout  spéciaux 
de  ces  deux  Archanges  avec  le  mystère  de  l'Incarnation,  la  personne 
même  de  Notre-Seigneur,  le  gouvernement  et  la  protection  de  son  Église. 
Dans  les  Crucifiements  où  le  symbolisme  domine,  — et  tels  sont  la  plupart  de 
ceuxqui  ont  précédé  lexui^  siècle,  —  les  deux  Archanges  reparaissent  assez 
fréquemment,  et  toujours  dans  lo  sentiment  d'une  pensée  large,  avec  un 
caractère  grave  et  solennel.  Ils  sont  désignés  par  leurs  noms  sur  le  dip- 
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tyque  de  Cividale,  sur  le  triptyque  de  la  Bibliothèque  nationale,  sur  la 
plaqued'ivoiredeMurano  publiée  par  Gori.  On  leur  adjoindrait  facilement 
peut-être  l'archange  Raphaël,  si  ce  n'était  le  besoin  de  symétrie  :  sur 
Tivoire  de  Bamberg,  où  trois  Anges  planent  en  effet  au-dessus  de  la  Croix, 
il  est  probable  qu'on  a  voulu  l'adjoindre  à  saint  Michel  et  à  saint 
Gabriel. 

Il  entrait  peu  dans  l'esprit  de  l'iconographie  chrétienne,  aux  époques 
dont  nous  parlons,  de  multiplier  le  nombre  des  Anges  dans  la  scène  du 
Crucifiement;  un  autre  ivoire  de  Bamberg,  publié  par  M.  Forster,  en 
offrirait  un  exemple,  s'il  est  vrai  qu'il  faille  prendre  pour  des  Anges  les 
six  têtes  qui  émergent  de  nuées,  au  sommet  de  la  composition  ^  Nous 
n'en  pourrions  citer  aucun  autre  qui  soit  antérieur  au  xin®  siècle.  Mais 
alors^  dans  le  Crucifiement  de  Giuntà  de  Pise,  ils  abondent,  et  ils  ont  pris 
une  physionomie  toute  nouvelle  dans  le  sens  du  pathétique  et  de  l'atten- 
drissement :  non-seulement  ils  gémissent,  mais  ils  soot  ëplorés;  ils 
recueillent  le  sang  divin,  non  plus  au  point  de  vue  de  son  efficacité  répa- 
ratrice, mais  par  respect  et  par  amour  pour  la  Victime.  Ce  mode  de  repré- 
sentation se  retrouve  dans  les  autres  Crucifiements  peints  sur  les  murs 
de  la  basilique  d'Assise,  sur  celui  de  Cavalini,  en  particulier,  puis  dans 
les  Crucifiements  de  VArena^  à  Padoue,  et  du  Cainpo  Santo^  à  Pise.  On 
peut  dire  de  lui  qu'il  tient  à  la  phase  du  naturalisme  qui  fut  propre  au 
xive  siècle,  et  aussi  à  son  mysticisme,  mais  plus  au  premier  qu'au  second. 
Il  paraîtrait,  au  contraire,  que  l'effet  des  tendances  plus  douces  que  prirent 
à  la  fois  le  naturalisme  et  le  mysticisme  du  xv^^  siècle,  fut  de  réagir  contre 
cette  expression  de  la  douleur  la  plus  vive  dans  les  Anges,  non-soule- 
ment  en  les  représentant  dans  un  sentiment  plus  placide,  mais  en  les 
représentant  moins.  Dans  le  Crucifiement  de  Masaccio,  à  Saint-Clément« 
on  n'en  voit  qu'un  seul,  l'Ange  gardien  du  bon  larron,  recueillant  son 
âme.  Le  Beato  Angelico  n'a  représenté  aucun  Ange  dans  ses  Crucifie- 
ments^ et  il  les  fait  figurer  en  groupe  dans  sa  Descente  de  Croix  de 
l'Académie  à  Florence,  en  leur  imprimant  une  douleur  d'autant  plus 
profonde  qu'elle  s'épanche  avec  moins  d'éclat.  Cette  douleur  a,  chez  eux, 
le  même  caractère  que  dans  ses  Saints.  Effectivement,  en  Italie,  au  xni^ 
et  au  xivo  siècle,  comme  au  xV,  de  la  part  des  mystiques  comme  les 
artistes  les  plus  enclins  au  naturalisme,  le  trait  commun  est  de  prêter 
aux  Anges,  spécialement  dans  les  scènes  de  la  Passion,  des  sentiments 
humains,  soit  qu'on  suppose  ces  sentiments  tels  qu'un  pareil  spectacle 
devrait  les  exciter  dans  le  commun  des  fidèles,  soit  qu'on  veuille  les 
élever  en  nous  au  niveau  des  plus  saints  modèles. 


Forsier,  Mon.  de  la  SculpL  en  Allemagne,  T.  I,  p.  52. 
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On  peut  dire  aussi  du  Beato  Angelico  qu'il  fait  assister  aux  scènes  de 
la  Passion  les  Saints  à  la  manière  des  Anges,  et  les  Anges  à  la  manière 
des  Saints.  Nous  avons  vu,  dès  le  début  de  ces  Etudes  (T.  I,  pi.  xm),  un 
exemple  de  Crucifiement  mystique  tel  que  l'entendait  le  vénérable  pein- 
tre. Toutes  les  fois  qu'il  a  représenté  Jésus  sur  la  Croix,  il  a  fait  ainsi 
intervenir  des  Saints,  pour  montrer  par  leur  exemple  quels  sentiments 
d'amour  et  de  componction  devrait  inspirer  la  pensée  du  Sauveur  mou- 
rant pour  nous.  Le  panneau  de  la  Vie  de  Notre-Seigneur  de  YAnnunciata 
paraîtrait  seul  faire  exception  ;  mais  il  revient  à  la  donnée  habituelle, 
non- seulement  au  moyen  du  centurion  et  du  porte-lance  si  pieusement 
agenouillés,  mais  encore  de  plusieurs  des  spectateurs  qui,  tout  indéter- 
minés qu'ils  sont,  rentrent  parfaitement  dans  le  caractère  que  l'artiste  a 
coutume  de  donner  à  ses  Saints. 

Après  le  Beato  Angelico,  Francia  a  introduit  dans  le  Crucifiement  du 
Louvre  (n«  318  ter),  venu  originairement  de  l'église  Saint-Job*,  à  Bologne, 
un  élément  de  composition  mystique  assez  remarquable.  Il  a  étendu  le 
saint  homme  Job  lui-même  au  pied  de  la  Croix,  avec  ces  paroles  :  majora. 
susTiNuiT.  iPSE.  La  première  pensée  de  représenter  Job  dans  cette  circons- 
tance est  venue  de  l'église  même  qui  lui  était  dédiée;  mais,  cette  donnée 
admise,  le  peintre  l'a  généralisée.  Job  est  ici  l'image  de  tous  ceux  qui 
souffrent,  invités  à  la  patience,  par  le  souvenir  des  souffrances  bien  plus 
grandes  de  Celui  qui  est  attaché  pour  eux  sur  la  croix. 

A  partir  de  l'époque  oii  nous  sommes  parvenus,  on  chercha  principa- 
lement le  pathétique  sur  le  Calvaire^  et  on  le  chercha  par  l'éclat  des 
effets  pittoresques;  et  tandis  qu'on  réussit  à  peindre  ou  à  sculpter  beau- 
coup de  Crucifix  isolés^  avec  un  véritable  succès,  malgré  les  qualités  qui 
leur  manquent,  on  n'a  fait  aucune  scène  d'ensemble  de  Crucifiement  qui 
puisse  être  comptée  pour  une  œuvre  capitale.-  L'idée  et  le  sentiment  y 
disparaissent  facilement,  noyés  dans  des  compositions  qui  se  posent  avec 
trop  de  prétention  comme  rendant  la  réalité  historique.  Le  Crucifiement 
moderne  que  nous  rappellerons  le  plus  volontiers  s'est,  par  exception, 
écarté  de  ces  données.  Il  est  mystique  autant  qu'on  pouvait  l'être 
au  xvn*  siècle  *.  Le  Brun  n'y  a  mis  en  scène  que  le  Sauveur  sur  la 
Croix  et  les  Anges.  Le  Christ  souffrant,  résigné,  priant,  est  convenable 
dès  lorî?;  il  a  acquis  même  ainsi  un  certain  degré  d'élévation,  quoiqu'il 
en  manque  dans  son  type,  quoiqu'il  ne  soit  pas  aussi  divin  qu'il  aurait 

1.  Nous  avioDS  cru  qu*en  Italie  on  ne  voyait  des  églises  dédié  s  à  des  Saints  de  TAncien 
Testament  qu*à  Veoise  :  voici  uo  exemple  de  Textension  de  cet  usage. 

î.  Galerie  du  Louvre,  École  franc.,  no  6^. 
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pu  l'être;  les  Anges,  quoique  leurs  types  soient  un  peu  trop  coquets, 
quoique  un  peu  affectas  dans  leur  douleur»  montrent  cependant  qu'ils 
sentent  véritablement  ;  ils  sentent  comme  savent  le  faire  des  natures 
élevées  qui  se  possèdent;  ils  n'ont  rien,  par  conséquent,  de  ce  qu'on  pour- 
rait trouver  de  trop  trivial  dans  quelques-uns  de  ceux  que  nous  avons  vu 
gémir  au  xui*"  ou  au  xiv'^  siècle  :  mais  ils  n*ont  pas  non  plus  la  même 
intensité  de  sentiment  :  à  plus  forte  raison  sont-ils  bien  éloignés  des  Ange» 
du  Beato  Ângelico,  qui,  dans  leur  douce  placidité,  en  ont  bien  davan- 
tage. Au  total  cependant ,  tenant  compte  du  temps  et  de  .la  bonne 
peinture,  on  dira  que  c'est  un  beau  et  bon  tableau,  devant  lequel  on  se 
sent  invité  à  méditer,  à  prier,  —  bien  différent  de  tant  d'autres  qui  vous 
distraient  de  la  prière. 


ETUDE  XL 


SUITES    DB    LA    PASSION. 


i. 


DESCENTE  DB  CROIX. 


Jésuâ  est  mort  sur  la  Croix;  mais  on  peut  l'y  représenter  vivant  :  c'est 
par  là  qu'on  a  pu  commencer,  c'est  toujours  ce  que  l'on  a  fait  le  plus 
souvent.  Aussitôt  que  l'on  aborde  le  sujet  de  la  Descente  de  croix^  l'on 
se  met  nécessairement  en  présence  de  la  mort  subie  par  la  céleste  Vic- 
time ;  c'est  un  sujet,  de  sa  nature,  tout  de  sentiment  et  de  commiséra- 
tion, et  c'est  avec  ce  caractère  qu'il  apparaît  aussitôt  qu'il  se  rencontre 
dans  les  œuvres  de  l'art  chrétien.  Nous  ne  nous  souvenons  pjas  de  l'avoir 
observé  dans  aucun  monument  antérieur  au  x*  siècle,  auquel  parais- 
sent appartenir  les  miniatures  d'un  manuscrit  grec  de  la  Bibliothèque  de 
Florence.  C'est  l'opinion  de  Gori,  d'accord  avec  leur  caractère  *.  On 
retrouve  la  Descente  de  croix^  au  xi*  siècle,  à  Saint-Paul-hors-les-Murs, 
sur  son  antique  porte  de  bronze  et  dans  les  peintures  murales  qui  ornent 
une  salle  voisine  de  la  basilique  3.  Nous  croyons,  en  effet,  que  lady  East- 
lake  s'e&t  méprisse,  quand  elle  a  reproduit  cette  peinture  comme  an  exem- 
ple de  Mise  en  croix.  L'un  des  personnages  tient  un  marteau,  non  pour 
enfoncer  les  clous,  mais  pour  les  retirer;  l'autre  personnage,  qui  embrasse 
le  corps  sacré  du  Sauveur,  dont  un  bras  est  déjà  détaché  de  la  £!roix,  et 
qui  le  soutient,  ne  devrait  pas  laisser  de  doute.  Ce  personnage  se  retrouve, 
avec  le  même  rôle,  dans  une  pose  presque  identique,  dans  les  Descentes 
de  croix  des  x®,  xi®,  xii^  et  xni«  siècles,  et  l'on  ne  pourrait  douter  que  ce 
lie  soit  Joseph  d'Arimathie,  quand  même  le  Guide  de  la  peinture  grecque, 

1.  Gori,  The$.  vet,  dypt.,  T.  ni,  p.  105,  pi.  xii. 
i.  D'Agincourl.  Peinture ,  pi.  xcvr. 
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encore  aujourd'hui,  ne  le  désignerait  pas  nommément  en  ces  (ernues  : 
tt  Joseph  d'Arimathie,  au  haut  de  Téchelle,  tient  le  Christ  embrassé  par 
c  le  milieu  du  corps  et  le  descend  ^  ».  Nous  ajouterons  qu'il  n'est  pas 
toujours  monté  dans  une  échelle,  qu'il  ne  descend  pas  toujours  le  di%*in 
orps,  mais  que  toujours  il  le  tient  embrassé. 

Il  ne  parait  pas  aussi  clair  que  Nicodème  ait  été  tout  d'abord  associé  à 
Joseph.  Dans  la  miniature  de  Florence,  sur  la  porte  de  bronze  et  dans  la 
peinture  de  Saint-Paul,  celui  qui,  vêtu  d'habits  courts,  est  employé,  dans 
des  positions  variées,  à  détacher  les  clous,  paraît  devoir  être  pris  pour  un 
homme  de  service,  bien  plutôt  que  pour  un  prince  de  la  Synagogue.  Les 
autres  personnages  sont,  dans  le  premier  et  le  dernier  de  ces  monuments, 
la  sainte  Vierge  et  saint  Jean.  Sur  la  porte  de  bronze,  la  première  serecon. 
naît  de  thème  sans  difficulté;  maison  pourrait  croire  que  l'autre  per- 
sonnage, qui  s'incline  pour  baiser  les  pieds  du  Sauveur,  représente  la 
Madeleine.  Tout  bien  considéré,  nous  adoptons  un  autre  avis,  et  nous 
jugeons  qu'il  représente  saint  Jean  encore.  Il  ne  faut  pas  se  laisser  égarer 
par  un  usage  qui  n'est  venu  que  deux  ou  trois  siècles  plus  tard  ^. 

Les  sentiments  affectueux  dominent  dans  cette  scène,  aussitôt  qu'elle 
apparaît  dans  Tart  chrétien  ;  ils  se  manifestent  ordinairement,  de  la  part 
de  Marie,  par  le  mouvement  qu'elle  fait  pour  saisir  la  main  de  son  divin 
Fils  et  la  presser  contré  ses  lèvres,  dès  que  l'un  des  bras  du  Sauveur  est 
détaché  de  la  Croix.  La  seule  exception  que  nous  connaissions  jusqu'à  la 
seconde  moitié  du  moyen  âge,  est  donnée  parla  peinture  de  Saint-Paul, 
où  la  sainte  Vierge  s'est  maintenue  dans  l'attitude  propre  au  Crucifie- 
ment^ montrant  Jésus  pour  témoigner  qu'elle  participe  à  son  sacrifice, 
tandis  que  saint  Jean  fait  le  geste  ordinaire  dé  la  douleur,  la  main  posée 
contre  sa  joue.  Cette  composition  possède  aussi,  dans  un  degré  supérieur, 
un  trait  qui  lui  est  commun  avec  les  autres  Descentes  de  croix  des  temps  dont 
nous  parlons.  Elles  conservent  en  grande  partie  la  physionomie  propre 
au  Crucifiement  lui-môme  :  le  soleil  et  la  lune  y  dominent  encore  la  scène, 
ou  ce  sont  les  deux  Anges,  sur  la  porte  de  Saint-Paul^  par  exemple.  Dans 
les  sculptures  du  portail  de  Poussais   (Vendée)  (pi.  xiv)  3,  le  moine 


1 .  Quide^  de  la  Peinture,  p.  197. 

2.  À  Tappui  de  notre  interprétation,  nous  ferons  observer  que,  ddtut  \e&  Ùeicenies  de 
eroix  petntes  à  Pérouse  et  sculptées  à  Lucques  au  xin«  siècle ,  c'est  saint  Jean  qui  serre  la 
taîin  gaucke  du  Sauveur,  et  non  pas  la  Madeleine. 

3.  Nous    invitons   à  étudier   cette   curieuse    composition   du  xu'  siècle  et   d'anteur 
connu ,  dans  tous  ses  détails,  puisque  M.  de  Rochebrune  les  a  fait  ressortir  a?ec  taat  de 
relief.  On  remarquera  ce  grand  ninibe  crucifère ,  où  la  croix  se  dessine  en  entier,  et  qui 
très-probablement,  est  soutenu  par  on  Ange,  circonstance  qui  a^avait  pas  été  encore  obser- 
vée avant  que  M.  de  Rochebrune  ne  Teût  relevée.  On  remarquera  le  costume  de  la  sainte 


DE8CKNTF-   DR   CROIX. 


SriTES  DE  LA   PASSION.  335 

Audebert,  de  Tabbaye  de  Saint-Jean-d'Angély,  —  qui  en  est  l'auteur  et 
Ta  signée,  —  se  bornant  à  livrer  une  main  du  Sauveur  à  sa  Mère, 
à  faire,  embrasser  son  corps  par  Joseph  d'Arimathie,  a  laissé  ainsi  la 
Descente  de  croix  en  suspens,  et  personne  ne  s'occupe  de  détacher  les 
autres  membres. 

La  sainte  YiergCi  un  peu  plus  tard,  ne  se  contente  plus  de  serrer  la 
main  du  Sauveur  :  c'est  sa  face  sacrée  qu'elle  embrasse  et  applique  contre 
ses  joues.  Alors  l'opération  est  plus  avancée,  et  il  faut  que  les  deux  bras 
au  moins  soient  décloués.  Alors  aussi,  l'autre  main  de  Notre-Seigneur 
demeurant  libre,  quelquefois  toutes  les  deux,  saint  Jean  et  les  saintes 
Femmes  peuvent  s'en  emparer. 

Nous  avons  pu  croire,  d'après  l'inspection  des  monuments,  que  Nico- 
dème  avait  été  omis  dans  les  plus  anciennes  Descentes  de  croix.  Il  ne  tarda 
pas  à  reprendre  ses  droits:  Ton  sentit  qu'il  était  bien  plus  respectueux  de 
lui  confier  le  soin  de  détacher  de  la  Croix  les  membres  de  Notre-Seigneur, 
et  de  le  faire  distinguer  de  telle  sorte  qu'on  ne'pùt  pas  le  confondre  avec 
un  maiyœuvre  inconnu. 

A  Poussais,  où  personne  ne  s'occupe  d'achever  l'opération,  on  pourrait 
se  demander  si  c'est  lui  ou  le  centurion  qui  est  immobile  à  gauche  de  la 
Croix;  nous  résoudrions  la  question  en  sa  faveur.  Dans  tous  les  cas,  lès 
sculptures  allemandes  de  l'Egsterslein,  en  Westphalle,  que  nous  avons 
précédemment  comparées  avec  celles-ci,  ne  laissent  aucune  incertitude  à 
cet  égard.  Nicodème,  suspenifu  à  la  Croix,  y  contemple  le  corps  inanimé 
du  Sauveur,  qu'il  vient  d'en  détacher;  et  ce  divin  corps  est  entièrement 
soutenu  par  Joseph  d'Arimathie,  à  l'exception  de  la  tête,  que  la  sainte 
Vierge  saisit  de  ses  deux  mains. 

Dans  le  vitrail  de  la  Passion,  à  Bourges,  Nicodème  monte  dans  une 
échelle  pour  achever  l'œuvre  pieuse  dont  il  s'est  chargé.  Dans  les  gros- 
sières peintures  à  fresque  exécutées  à  Pérouse  en  1230,  et  dans  celles  de 
Duccio,  à  Sienne  ^  il  décloue  les  pieds,  conformément  à  ce  qui  est  encore 

Vierge  :  tefi  grandes  manches ,  comme  les  portaient  les  dames  lors  de  Texécution  de  ce 
monument.  On  remarquera  le  livre  porté  par  saint  Jean  ;  les  voiles  que  tiennent  le  soleil  et 
la  tune.  Sur  Tun  des  chapiteaux  des  colonnes  qui  encadrent  cette  scène,  d*un  côté  on  voit  la 
Visitation,  et  par  derrière  un  troisième  personnage  qui  paraîtrait  an  Ange  ;  sur  Tautre  eha- 
piteaa,  saint  Michel  terrasse  le  dragon.  Dans  la  frise  qui  surmonte  l'arc,  on  distingue,  sur 
quatre modillons,  d*abord  l'Agneau  triomphant;  puis  un  personnage  qui  étend  les  jambes 
par  un  mouvement  très-énergique  dont  nous  ne  connaissons  pa?  la  signification  ;  en  troi- 
sième lieu,  une  tête  d*animal  fantastique,  et  enfin  un  personnage  chargé  d*un  marteau,  qui 
représente  probablement  le  sculpteur  lui-même.  Parmi  les  animaux  sculptes  dans  les  intcr- 
v'IIes,  il  semblerait  que  Ton  doit  reconnaître  leMgittaire  ;  mais  les  autres  ii^^ures  ne  paraî- 
traient pas  se  rapporter  aussi  bien  aux  signes  du  zodiaque. 
1.  Otiley.  Florentine  School,  pi.  i  ;  Lady  Eastlake,  Hisi.  of  our  Lord,  T.  II,  p.  S16. 
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prescrit  par  le  Guide  de  la  peinture  grecque  *.  Dans  tous  ces  monuments, 
la  similitude  de  costume  entre  Joseph  d'Arimathie  et  Nicodème  témoigoe 
de  la  similitude  de  leur  position  sociale,  et  ne  permet  plus  d'incertitude 
à  regard  de  celui-ci.  On  les  distingue  de  saint  Jean,  à  leur  âge  indiqué  par 
leurs  barbes,  tandis  que  Tapôtre  bien-aimé  est  imberbe.  Dans  un  bas- 
relief  qui  occupe  le  tympan  de  la  cathédrale  de  Lucques,  Nicolas  de  Pise, 
à  qui  on  Tattribue,  ou  un  dé  ses  élèves,  s'est  affranchi  des  errements  tra- 
ditionnels propres  aux  artistes,  pour  se  conformer  de  plus  près  au  texte  de 
saint  Jean,  qui,  seul  entre  les  évangélistes,  parle  de  Nicodème  et  ragporte 
qu*il  vint  aussi  participer  à  la  sépulture  de  Jésus,  apportant  à  cet  effet  des 
aromates  *.  En  effet,  ^ur  ce  monument^  Nicodème  est  représenté  à  genoai, 
portant  ses  aromates,  et  contemplant  avec  une  grande  piété  le  corps  ioa- 
nimé  du  Sauveur  3.  Alors  il  a  fallu  de  nouveau  faire  intervenir  un  autre 
personnage  inconnu,  un  homme  de  service,  sans  doute,  pour  détacher  les 
pieds.  Joseph  d'Arimathie  remplit  son  office  ordinaire,  embrassant  son 
dépôt  sacré;  mais,  à  son  égard,  l'artiste  encore  s'est  affranchi  de  la  pratique 
commune,  en  le  représentant  imberbe.  On  ne  peut  cependant  le  confondre 
avec  saint  Jean,  qui,  serrant  contre  sa  joue  le  bras  gauche  de  son  Maître, 
fait  pendant  à  la  sainte  Vierge^  qui  a  saisi  le  bras  droit  avec  la  même 
tendresse. 

Ce  bas-relief  nous  donne  le  plus  ancien  exemple  que  nous  connaissions 
d'un  concours  d'hommes  allant,  dans  la  Descente  de  croix,,  au  delà  de  trois. 
A  saint  Jean,  à  Joseph  d'Arimathie  et  à  Nicodème,  il.  faut  ajouter  Varra- 
cheur  de  clous,  puisqu'il  est  distinct  ici  de  ce  dernier,  et  on  y  voit  en  outre 
deux  militaires,  le  centurion  et  Longin,  sans  aucun  doute,  qui  contemplent 
pieusement  le  touchant  spectacle  dont  ils  sont  les  témoins.  Le  poids  toot 
entier  du  corps  saint  n'en  repose  pas  moins  sur  Joseph  d'Arimathie,  les 
artistes,  jusqu'à  présent,  ne  s'étant  aucunement  préoccupés  des  conditions 
de  dynamique,  qui  pouvaient  rendre  la  tâche  supérieure  à  ses  forces:  il 
leur  suffisait  qu'elle  né  le  fût  pas  à  son  amour. 

Quant  aux  saintes  Femmes  qui,  avant  le  xiv'  siècle,  n'avaient  pas  para 
dans  cette  scène,  elles  s'y  multiplient  beaucoup  alors:  Il  yen  a  quatredans 
la  peinture  de  Pérouse,  deux  seulement  à  Lucques;  mais  on  en  retrouve 
jusqu'à  cinq  dans  le  tableau  de  Duccio.  Madeleine  compte  sani  doute 
toujours  en  première  ligne  parmi  elles,  maison  ne  la  reconnaît  distinc- 
tement qu'au  xiv«  siècle,  dans  une  Descente  de  croix  de  Puccio  Capenna, 
à  Assise  *. 

i.  Manuel  d^ Iconographie  chrétienne;  Guide  de  la  Peinture^  p.  197. 

2.  Venit  autem  et  Nicodemus....  ferens  mixiuram  myrrhœ  et  aloes.  (Joan.,  xix,  39.) 

3.  Otlley«  Florentine  School,  pi.  v. 

4.  Idem  ,  pi.  xxni,  église  inférieure  d'Assise. 
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L'ancien  mode  de  composition  s'est  cependant  maintenu  jusque-là,  en 
admettant  qu'il  était  caractérisé  parle  mouvement  de  Joseph  d'Arlmathie 
eaibrassant  le  Sauveur  par  le  milieu  du  corps,  et  celui  de  Marie  lui  sai- 
stssani  le  bras  ou  la  (été  avec  tendresse,  sans  presque  aucune  préoccu- 
patioa  du  travail  matériellement  nécessaire  pour  le  descendre  de  la  Croix. 
Il  en  est  encore  ainsi  dans  la  vignette  de  Simon  Vostre,  inspirée  par  les 
anciennes  miniatures  ;  et  même,  le  dessinateur,  commandé  par  une  raison 
d'espace,  fait  agenouiller  la  sainte  Vierge  pour  recueillir  la  main  sans 
vie  de  son  divin  Fils.  Mais  c'est  une  exception  au  xv«  siècle.  Dans  les  toiles 
de  Reims,  Joseph  d'Arimatbie  et  Nicodème  accomplissent  seuls,  sans 
aacnne  aide,  leur  pieuse  mission.  Ils  le  font  avec  amour;  mais  quoique, 
dans  lespositionsqu'ils  occupent,  l'opération  dépasse  naturellement  leurs 
forées,  l'artiste  a  cependant  tâché  de  rendre  les  mouvements  qu'elle 
exige.  La  Croix,  d'ailleurs,  est  trop  haute  pour  que  Marie  puisse  encore 
atteindre  aucun  de  ces  membres  divins,  privés  de  la  vie  qu'ils  avaient  reçue 
dans  son  sein.  Nous  allons  voir  que  le  Beato  Ângelico,  dans  sa  Descente  de 
croix,  l'un  des  chefs-d'œuvre  de  l'art  chrétien,  s'est  plus  éloigné  encore 
des  anciennes  compositions 

II. 

LA  «  OISCKNTB  DE  CROIX  >  DO  BBATO  ANOBUCO  COMPARÉE  k  CELLE  DE  ROBBNS. 

• 

Dans  la  Descer^e  de  croix  du  Beato  Angelico,  Marie  s'est  agenouillée,  et 
l'on  voit  qu'elle  l'a  fait  par  un  motif  de  recueillement.  Rien  n'est  admi- 
rable comme  l'excès  de  la  douleur,  dominée  par  ?a  résignation,  qu'excite 
en  elle  l'émouvant  spectacle  placé  sous  ses  yeux,  si  ce  n'est  la  figure 
inanimée  de  Jésus  lui-même.  Quel  calme!  quelle  sérénité  dans  la  mortt 
quelle  flexibilité,  quel  suave  abandon  dans  tous  ces  membres  que  la  mort 
n'a  pu  raidir,  et  que  le  pieux  artiste  a  eu  le  soin  de  ne  pas  déjeter,  réussissant 
ainsi  à  conserver  au  divin  corps  une  dignité  surhumaine  f  Et,  cependant, 
Jésus  est  bien  mort  :  c'est  la  paix  du  sommeil  ;  mais  le  souffle  de  la  vie 
s*est  retiré  de  là,  et  l'on  comprend  toutes  les  larmes  versées  autour  de  ces 
restes  précieux,  qui  sont  à  lui,  mais  qui  ne  sont  pas  lui .  Marie  est  entourée 
d'un  groupe  nombreux  de  saintes  Femmes  ;  on  en  compte Jusqu'IT  huit,  y 
compris  Madeleine,  qui  baise  les  pieds  naguère  arrosés  de  ses  larmes.  Toutes 
les  aiitres  s'occupent  plus  directement  de  la  Mère  :  excellente  manière 
aussi  de  témoigner  que  le  Fils  tient  la  plusgrandeplacedans  leur  cœur.  Elles 
servent  principalement,  par  leur  attendrissement  et  leurs  larmes,  à  faire 
comprendre  l'intensité  des  sentiments  de  Marie.  Telle  d'entre  elles  pleure 
plus  abondamment  qu'elle-même,  mais  nulle  ne  l'égale  ni  en  douleur,  ni 
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en  recueillement;  nalle  surtout  n'est  autant  qu'elle  imbue  de  l'esprit  de 
sacrifice.  Les  disciples  aussi  ont  été  fort  multipliés  dans  ce  tableau. 
Joseph  d'Arimathie  et  Nlcodème  s'y  font  reconnaître  à  leurs  nîrabes, 
mais  non  plus  par  le  rôle  qui  leur  était  précédemment  assigné  :  le  pre- 
mier ne  tient  plus  le  divin  corps  embrassé,  le  second  n'est  plus  diaq^ 
d'arracher  les  clous.  Deux  personnages  sans  nimbe,  d'un  âge  et  d'une 
position  sociale  analogues  à  la  leur,  leur  prêtent  l'appui  de  leurs  bras  pour 
descendre  le  fardeau  sacré.  Saint  Jean  s'est  avancé,  comme  pour  iear 
venir  en  aide;  mais  son  esprit,  distrait  par  l'aflQiction,  est  comme  à  la 
recherche  de  l'ami  qu'il  a  perdu,  et  son  secours  est  nul  pour  eux.  Dans 
ce  groupe  d'hommes,  on  admire  la  même  gradation  de  sentiments  que 
dans  celui  des  femmes.  Toutes  leurs  impressions  sont  vives;  en  les  com- 
parant, néanmoins,  on  reconnaît  qu'elles  deviennent  de  plus  en  plus 
profondes.  Les  regards  attendris  des  deux  disciples  innommés  se  cher- 
chent et  se  rencontrent;  les  yeux  de  Nicodème  et  de  Joseph  d'Arimathie, 
plus  pensifs,  plus  graves,  plus  émus,  s'évitent  pour  mieux  se  recueillir  : 
ils  se  comprennent  trop  bien  pour  avoir  besoin  de  se  rien  dire,  mais  l'on 
voit  que,  s'ils  se  rencontraient,  ils  se  contiendraient  encore.  Chez  saint 
Jean,  le  vase  est  si  plein,  qu'au  moindre  contact,  à  la  moindre  émotion, 
il  déborderait;  le  Disciple  bien-aimé  a  la  force  de  retenir  ses  larmes,  mais 
ses  yeux  en  sontpleins.  Le  peintre,  dans  la  partie  gauche  de  sa  composition, 
a  formé  un  autre  groupe  de  personnages,  réputés  spectateurs  de  la  scène 
dont  nous  venons  de  décrire  les  acteurs.  Selon  l'habitude  propre  à  son 
génie  mystique,  il  y  fait  intervenir  des  Saints  d'un  autre  âge,  avec  la  dou- 
ble pensée  de  les  honorer  et  de  les  donner  pour  modèle  des  sentinoeats 
que  le  sujet  doit  inspirer.  Ici,  ce  sont  saint  Cosme  et  saint  Damien  qui  figu- 
rent en  tête  du  groupe  :  l'un,  à  genoux,  se  frappe  la  poitrine;  l'autre  tient 
la  couronne  d'épines  et  les  clous,  comme  s'il  s'en  était  emparé  aassiuH 
que  ces  cruels  instruments  avaient  fini  de  remplir  leur  sanglant  office. 
Chacun  de  nous  peut  s'en  emparer  de  même  par  la  pensée.  Le  Saint  pro- 
posé ainsi  à  notre  imitatioaest  ravissant  d'émotion  :  en  montrant  les  cloos 
ensanglantés  à  l'un  de  ceux  qui  l'entourent^  il  semble  que  la  main  lui 
tremble  1... 

Lady  Eastlake  énumère,  décrit  et  critique  un  grand  nombre  de  Da- 
centes  de^croix^  peintes,  dessinées  et  gravées  par  Luca  Signorelli,  Michel- 
Ange,  Raphaël,  le  Sodoma,  Daniel  de  Yolterre,  Rembrandt  Dans  ce 
genre  de  composition,  Michel- Ange  se  montre  moins  chrétien  que 
jamais;  Raphaël  n'est  au  niveau  de  lui-même  que  par  la  beauté  de  ses 
formes  :  nous  ne  parlons  pas  du  tableau  de  la  galerie  Borghèse,  qui  porte 
le  nom  de  Deicente  de  croix^  mais  qui  est  un  Portement  au  tombeau.  Poor 
ne  pas  dépasser  notre  mesure  d'extension,  nous  ne  nous  occuperons  plus 
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que  d'une  seule  Descente  de  eroiXy  la  plus  célèbre  de  toutes,  car  il  a  tallu 
le  .mouvement  archéologique  soulevé  de  notre  temps  eu  faveur  de  Tart 
chrétien,  pour  que  celle  du  Reato  Angelico  fût  connue  et  appréciée 
comme  elle  le  mérite.  En  regard  du  chef-d'œuvre  du  peintre  des  âmes, 
nous  mettons  le  chef-d'œuvre  de  celui  de  tous  les  grands  maîtres, 
peut-être,  qui  a  peint  la  matière  avec  le  plus  de  couleur,  de  vigueur  et  de 
vie.  Mais,  nous  Tavons  déjà  fait  remarquer,  Rubens,  dans  sa  Descente  de 
croix  précisément,  s'est  modéré  et  adouci  d'une  manière  singulière;  au 
point  que  si  l'on  se  contente  de  rapprocher  les  dessins,  —  la  couleur  du 
fougueux  Flamand  écraserait  trop  les  teintes  tendres  du  pacifique  frère 
Jean,  —  la  composition  du  premier,  sans  atteindre  celle  du  second,  pourra 
paraître,  à  côté  d'elle,  n'être  pas  dépourvue  de  prix.  Nous  n'avons  pas 
vu  le  grand  tableau  de  la  cathédrale,  à  Anvers  :  il  était  en  réparation 
quand  nous  sommes  passé  dans  cette  ville;  mais  Rubens  en  a  laissé  un 
double,  de  moyenne  dimension,  qui  orne  le  musée,  et  nous  donnerions 
tout  ce  que  nous  connaissons  d'ailleurs  du  puissant  artiste  pour  un 
semblable  joyau. 

Le  charme  de  cette  grande  œuvre  repose  où  il  doit  reposer  :  dans  la 
ligure  du  Christ  et  dans  Tharmonie  'lun  ensemble  de  personnages  demeu- 
rés, quant  à  leur  type,  leurs  mouvements  et  leur  attitude,  dans  des 
conditions  de  retenue  qui  ne  blessent  nullement  Timpression  destinée  à 
devenir  principale.  Jésus  est  digne,  serein  et  beau  dans  la  mort;  son  type 
n'a  rien  de  cette  exagération  de  force  que  Rubens  trop  souvent  lui  a 
donnée;  la  pose  de  son  corps,  sans  être  allongée  avec  la  noblesse  que  lui 
conserve,  par  ce  moyen,  le  Beato  Angelico,  n'est  que  médiocrement 
déjetée,  et  l'allongement  des  bras  est  plus  sensible  que  le  ramassenient 
des  jambes  La  douleur  de  la  sainte  Vierge  manque  d'intensitn,  com- 
parée aux  effusions  pénétrantes  qui  Sortaient  de  Tâme  du  saint  reli- 
gieux; mais  elle  est  senti^^  encore,  vraie,  noble,  sans  abattement,  sans 
convulsions.  L'artiste  a  dû,  en  la  peignant,  se  souvenir  de  quelque 
grande  dame  qu'il  aura  vue  aux  prises  avec  de  très-fortes  émotions,  et 
montrant  qu'elle  a  pris  l'habitude  de  se  posséder.  Marie  s'approche  pour 
saisir  le  bras  de  son  Fils,  et  va  l'embrasser,  c'est-à-dire  qu'elle  est  donnée 
comme  prête  à  faire  ce  qu'elle  fait  réellement  dans  les  plus  anciennes 
Descentes  de  croido.  Cette  différence  tourne  au  profit  de  la  vie  et  du  mouve- 
ment, maiselleestmoins  favorable  à  l'inteusité des  sentiments.  Cinq  hom- 
mes, de  même  que  dans  le  tableau  du  Beato  Angelico,  sont  employés  à  des- 
cendre le  corps  du  Sauveur.  On  distingue  facilement,  parmi  eux,  Joseph 
d'Arimaihie  etNicodème  à  la  richesse  de  leurs  vêtements,  saint  Jean  à  son 
âge;  les  deux  autres,  àdemi  nus,  ne  sont  quedes  subalternes;  maisilssont 
si  respectueux,  que  leur  concours  ne  nuit  pas  au  recueillement  général. 
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A  considérer,  cependant,  chaque  personnage  en  particulier,  —  Joseph 
d'Arimathie,  Nicodème.  saint  Jean  lui-mêir.e,  —  on  voit  que  le  succès  de 
l'opération  matérielle  repose  trop  sur  eux  pour  qu'elle  ne  soit  pas,  dans 
ce  moment,  leur  préoccupation  la  plus  directe.  On  dirait  que  les  senli- 
menls  pieux  dont  ils  sont  remplis,  sont  là,  mais  sur  le  second  plan.  Les 
moins  réussis  de  tous  les  acteurs  de  cette  scène  sont  les  deux  saintes 
Femmes,  nous  allions  dire  les  deux  Madeleines,  à  genoux  au  pied  delà 
Croix.  En  effet,  elles  sont  Tune  et  l'autre  conçues  d'après  le  type  qui,  tout 
au  plus,  pourrait  convenir  à  la  pécheresse  repentante  :  Tune  et  l'autre  la 
tête  nue,  les  cheveux  pendants,  quoique  peignés  avec  un  apprêt  qai 
s'éloigne,  d'une  autre  manière,  de  la  vérité.  Le  fait  est  que  la  seconde 
femme,  dans  cette  situation  et  avec  son  type,  est  une  super fétation,  utile, 
c'est  possible,  à  l'agencement  pittoresque,  mais  à  ce  point  de  vue  seulement. 
On  distingue  facilement,  d'ailleurs,  la  vraie  Madeleine  de  sa  doublure, 
parce  qu'elle  saisit  les  pieds  qu'elle  seule  est  admise  à  baiser.  L'éclat  de 
son  costume,  riche  avec  une  atfeclation  de  négligé,  la  place  qu'elle  occupe 
dans  le  groupe,  sont  habilement  calculés  pour  obtenir  ces  effets  de  cou- 
leur et  de  clair-obscur  que  le  grand  maître  flamand  a  portés  jusqu'à 
la  magie. 

Somme  toute,  sous  les  rapports  les  plus  essentiels,  ce  tableau  ne  s*élève 
pas  au-dessus  de  la  convenance;  mais,  par  l'effet  de  cette  condition 
même,  bien  remplie,  et  grâce  à  l'habileté  de  la  mise  en  scène,  il  laisse 
l'âme  du  chrétien  en  voie  d'atteindre  ce  que  le  sujet  renferme  véritable- 
ment en  soi,  sans  lui  interposer  d'obstacle,  après  l'avoir  attiré  par  le 
charme  d'une  composition  bien  entendue  et  d'un  coloris  vif  et 
harmonieux. 

Demandera-t-on  comment,  l'examinant  en  détail,  nous  avons  été 
amené  cependant  à  des  critiques  ,  que  n'annonçait  pas  notre  ap- 
préciation générale  ?  C'est  que ,  par  la  comparaison  de  cette  Descente 
de  croix  avec  celle  du  Beato  Angeiico ,  on  remarque  entre  l'une  et 
l'autre ,  cette  différence  qui  se  retrouve ,  selon  les  époques  ^  à  des 
degrés  divers ,  entre  les  œuvres  d'un  art  plus  chrétien  par  l'esprit 
qui  l'inspirait,  et  celles  oii,  plus  exercés,  l'œil  et  la  main  de  l'artiste  ont 
acquis  cette  supériorité  dont  les  modernes  se  font  gloire.  Là,  les  défauts 
sont  à  la  surface,  et  plus  on  pénètre  au  cœur  de  l'œuvre,  plus  on  les 
oublie,  sous  l'impression  croissante  des  idées  et  des  sentiments  qu'elle 
renferme  ;  ici ,  les  beautés  sont  plutdt  extérieures ,  et  encore  que  le 
peintre  s'élève  quelquefois  au-dessus  de  son  temps  et  de  lui-même,  la 
vue  satisfaite,  la  pensée  s'aperçoit  qu'elle  n'est  pas  appelée  à  s'élever 
beaucoup  au-dessus  du  terre  à  terre  de  ses  observations  journalières. 
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III. 


LA    LAMENTATION. 


Parmi  les  sujets  qui  se  présentent  entre  le  moment  où  le  Sauveur 
fut  descendu  de  la  Croix  et  celui  où  sa  sépulture  Tut  consommée,  on  dis- 
tingue trois  catégories  plus  spécialement  distinctes,  qui  reviennent  à 
ces  trois  circonstances  :  la  remise  du  corps  de  Jésus  à  sa  très-sainte  Mère, 
et  la  scène  de  douleur  et  de  sentiment  qui  est  réputée  se  passer  alors, 
avant  que  l'on  ne  procède  directement  aux  préparatifs  de  l'Ensevelis- 
sèment;  ces  préparatifs  eux-mêmes,  l'Embaumement  surtout;  enfin  la 
Mise  au  tombeau. 

A  la  première  catégorie  reviennent  beaucoup  de  tableaux  et  de  sculp- 
tures compris  en  Italie  sous  le  nom  général  de  Ptetà,  Nous  avons  dû  nous 
occuper  précédemment  des  P/etô,  comme  nous  Tavons  fait  des  Crucifix,  en 
tant  qu'ellesreprésententJésusmort,  avec  un  caractère  de  généralité  qui 
revient  ainsi  aux  conditions  d'un  portrait  plutôt  qu'à  aucune  circonstance 
-de  fait,  quoique  les  faits  puissent  être  rappelés.  Maintenant  nous  avons 
à  considérer  les  mêmes  mystères,  dans  le  fait  même  de  leur  accomplisse- 
mant. 

La  scène  d'attendrissement  qui  est  réputée  se  passer  après  que  Noti-e- 
Seigneur  fut  descendu  de  la  Croix,  a  été  considérée  comme  si  bien  distincte 
de  la  Descente  de  croix  proprement  dite ,  bien  qu'on  les  ait  souvent  aussi 
confondues  sous  ce  nom,  que,  dans  l'église  de  Saint-François,  à  Pérouse,  — 
dans  les  peintures  grecques  du  xin^  siècle  dont  nous  avons  parlé — ,  on  en 
a  fait  le  sujet  de  deux  tableaux  successifs  ^  De  même,  à  Assise,  la  Lamen- 
tation^ —  c'est  ainsi  que  nous  nommerons  cette  scène  d'attendrissement, 
eu  égard  au  caractère  qui  lui  fut  donné  alors,  et  afin  d'éviter  toute  con- 
fusion ',  —  a  été  représentée  près  du  tombeau  de  saint  François,  égale- 
ment pendant  le  cours  du  xiu*  siècle,  d'abord  par  les  peintres  réputés  les 
maîtres  de  Cimabue,  puis  par  Cimabue  lui-même.  Cette  coïncidence  proiive 

i.  Ottley,  FiorenHne  SiAoQly  pi.  i,  iv,  ix. 

2.  Ce  Dom  Jai  est  donné  dans  le  Guide  de  Ut  Peinture,  p.i98. 11  est  curieux  de  rapprocher  les 
prescriptions  données  dans  ce  livre,  à  ce  sujet,  des  compositions  que  nous  déorïTons.  Voici  ces 
prescriptions  :  a  Une  grande  pierre  carrée.  Dessus,  un  linceul  déployé,  sur  lequel  est  étendu 
«  nu  le  corps  du  Christ.  La  sainte  Vierge,  agenouillée,  se  penche  sur  lui  et  lui  embrasse  la 
«  figure  ;  Joseph  (d^Arimathie)  lui  baise  les  pieds  ;  Nicodème ,  appuyé  sur  Téchelle,  regarde 
«  le  Christ.  Auprès  de  la  sainte  Vierge  est  Marie-Madeleine,  les  bras  déployés  vers  le  ciel,  et 
fl  tout  en  pleurs  ;  les  autres  femmes,  qui  portent  des  aromates,  s*arrachent  les  cheveux  ..  ■ 


34^  GUIDE   DK  l'art  CHRÉTIEN. 

une  fois  de  plus  le  rapport  qui  existe  entre  la  phase d'ascétiBme  dont  saint 
François  est  le  type  par  excellence,  et  le  développement  que  prend, 
dans  le  cycle  iconographique  de  la  Passion,  la  phase  des  tendres  affectioDs 
et  des  émotions  douloureuses.  D'Â^incourt  a  publié  une  Lamentation  fort 
analogue,  prise  dans  un  nianuscrit  grec  du  Vatican,  qu'il  estime  être  du 
xii^  siècle  '  ;  rien  ne  prouve  que  la  miniature  ne  soit  pas  du  xiii®,  et  nous 
ne  pouvons  nous  en  prévaloir  pour  taire  remonter  au  delà  de  celui-ci  un 
pareil  genre  de  composition.  Le  corps  du  Sauveur  y  repose  sur  un  linceul 
étendu  sur  le  sol.  Dans  les  peintures  grecques  de  Pérouse  et  d'Assise, 
«  une  grancje  pierre  carrée  »,  comme  le  demande  encore  le  Guide  mo- 
derne de  la  peinture  grecque;  est  posée  là  pour  recevoir  le  corps  sacré. 
Elle  l'a  reçu  en  effet,  sans  intermédiaire,  à  Assise,  tandis  que  la  sainte 
Vierge,  à  câté,  tombe  en  complète  défaillance.  A  Pérouse,  elle  est  assise 
sur  la  pierre  même,  pour  appuyer  sur  ses  genoux  les  restes  inanimés  de 
son  Fils.  Cimabue  la  représente  de  même,  mais  en  supprimant  la  pierre 
et  la  faisant  asseoir  sur  le  sol.  Il  en  est  de  même  de  Giotto,  à  \Arena  de 
Padoue,  et  d'une /^r^e//a  de  Lorenzeiti,  à  Sienne,  que  nous  reprodui- 
sons d'après  un  calque  pris  sur  l'original  par  notre  ami,  M.  Cb.  Descemet 
(pi.  xv).  Dans  tous  ceux  de  ces  tableaux  qui  sont  antérieurs  au  xiii*'  siè- 
cle, figurent,  avec  la  sainte  Vierge,  saint  Jean  et  los  saintes  Femmes, 
Joseph  d'Arimathie  et  Nicodème,  c'est-à-dire  les  mêmes  acteurs  que  dans 
les  Descentes  de  croix  du  même  temps,  sans  addition  d'autres  person- 
nages. Ce  n'est  guère  également  qu'au  xiv*  siècle  qu'on  les  voit  se  multi- 
plier, comme  dans  les  tableaux  de  Giotto  et  de  Lorenzetti.  Le  pre- 
mier même  n'a  fait  qu'adjoindre  aux  trois  Marie,  désignées  par  leurs 
nimbes,  un  groupe  nombreux  d'autres  femmes  fidèles.  Lorenzetti  a  douoé 
pour  compagnons  à  Joseph  d'Arimathie  et  à  Nicodèmo  deux  autres  per- , 
sonnages,  sur  la  désignation  desquels  il  n'a  pas  voulu  laisser  d'incerti- 
tude, ayant  inscrit  leurs  noms  à  tous  les  quatre. dans  leurs  nimbes: 
SANTvs  JOSEP  ARi,  saîut  Josepb  d'Arimathie;  santvs  nigodbmvs,  saint  Nico- 
dème; SANTVs  LAZARvs,  saiut  Lazarc  ;  santvs  massiuvs,  saint  Maxime ''. 
Parmi  les  femmes  qui  participent  à  cette  scène  dramatique,  il  en  est  deux 

1.  D^Âgincourt,  Peinture,  pi.  lvii,  fig.  5. 

2.  Dans  tous  les  autres  tableaux  de  la  Lamenta/ion  que  uous  venons  de  citer,  sans  excep- 
tion, Joaieph  d'Arimathie  et  Nicodàme  sont  nimbés  d'un  nimbe  cireulaire  ;  iU  le  sont  aussi 
de  môme  dans  la  Descente  de  croix  de  Pérouse,  dans  celle  de  Pucoio  Gapeana,  dans  «celle 
du  Beato  Angelico.  Nous  ne  connaissons  pas  d'autre  exemple  où  le  nimbe  polygonal  leur  til 
été  attribué ,  que  celui  du  tableau  du  Louvre  dont  nous  avons  parlé  ,  T.  II,  p.  34.  Duceio. 
dans  sa  Dcêcente  de  croix ,  n'e  nimbé  que  Tun  de  ces  deux  saints  personoages.  Dans  la 
Lamentation  grecque  d*Àssise,  Tun  des  deux  ne  se  voit  plus,  par  suite  d«B  dégradations  de  li 
peiuture. 
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qui  portent  aussi  leurs  noms  inscrits  dansleurs  nimbes  :  santa  maria  ma, 
sainte  Marie-Madeleine;  santa  marta,  sainte  Marthe;  c'est-à-dire  que  le  , 

peintre  a  voulu,  dans  ce  tableau  où  ni  la  sainte  Yierge,  ni  saint  Jean,  ni 
deux  autres  saintes  Femmes  ne  portent  d'inscription  dans  leurs  nimbes, 
honorer  spécialement  la  sainte  société  de  disciples  qui,  émigrés  de  la 
Palestine  comme  en  famille,  vinrent  éyangéliser  la  Provence.  Alors 
Lazare  et  saint  Maximin  d'Âix,  associés  ensemble  par  les  liens  de  l'apos- 
tolat, sont  réputés  avoir  eu  aussi  des  liens  sociaux  avec  Joseph  d'Arima- 
thte  et  Nioodème,  les  uns  et  les  autres,  à  la  différence  des  Apôtres,  étant 
riches  et  d'un  rang  élevé. 

Nicodème,  dans  ce  tableau,  se  fait  remarquer  par  une  grande  urne 
richement  ornée;  Joseph  d'Arimathie,  par  le  suaire  dont  il  est  chargé. 
La  nature  de  leur  concours  à  chacun  est  ainsi  heureusement  indiquée, 
conformément  au  texte  évangélique.  Le  peintre  ne  mérite  pas  d'être  égale- 
ment imité,  quand  il  a  fait  de  toutes  les  saintes  Femmes  autant  de  Made- 
leines échevelées  :  telles  sont  Marthe,  qui  baise  la  main  du  Sauveur,  tandis 
que  sa  sœur  lui  baise  les  pieds,  et  deux  autres  qui  lavent  leurs  mains  au 
ciel  ;  l'une  d'elles  le  fait  avec  un  accent  désespéré.  Trois  autres  femmes 
sont  voilées  et  plus  paisibles  dans  leur  douleur  :  aussi  elles  ne  sont  pas 
nimbées,  comme  si,  en  pareille  circonstance,  dans  les  idées  de  l'école,  la 
plus  grande  sainteté  avait  dû  se  manifester  par  le  plus  grand  éclat  dans 
Tafiliction. 

bans  la  Lamentation  de  Lorenzetti,  l'espace  étroit  propre  à  une Predella 
n'a  pas  permis  de  faire  figurer  des  Anges;  on  lesvoitdans  presque  toutes  les 
autres  compositions  sur  le  même  sujet,  que  nous-  venons  de  rappeler,  et 
toujours  ils  se  montrent  désolés.  C'est  dans  la  peinture  de  Pérouse  que  se 
trouve  cet  Ange  qui,  levant  les  bras  au  ciel  par  un  mouvement  qui  lui 
voile  la  face,  est  vraiment  plein  de  pathétique.  Tout  semble  perdu,  et 
cette  mort,  si  Dieu  ne  leur  en  avait  révélé  le  secret,  aurait  dû^  selon  l'idée 
de  Kartiste,  renverser  même  les  esprits  angéliques.  Mais  patience  1  cette 
impression  ne  dure  qu'un  instant  pcar  déjà  le  Sauveur  est  descendu  dans 
les  limbes,  et  il  a  brisé  les  portes  de  l'enfer.  Nous  n'en  sommes  pas  encore 
venu  au  moment  de  parler  spécialement  de  ce  sujet,  par  lequel  nous 
verrons  que,  bien  plus  anciennement,  on  s'était  hâtéd'exprimer  son  triom- 
phe dans  la  mort  même  ;  nous  remarquons  seulement  qu'il  suit  immé- 
diatement la  représentation  du  sujet  de  \di  Lamentation,  dans  le  manuscrit 
du  Vatican,  qui  paraîtrait  en  offrir  lé* plus  ancien  exemple. 

Quoi  qu'il  en  soit,  nous  considérons  les  éclats  de  douleur  dans  toutes 
les  scènes  de  la  Passion,  et  spécialement  dans  celle  de  la  Lamentation^ 
comme  un  défaut;  ce  défaut  avait  été  croissant  du  xii«  au  xw^  siècle;  il 
disparut,  à  peu  près,  au  contraire,  au  xv^  siècle,  dans  l'école  mystique; 
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mais  quelques  artistes  naturalistes  reprirent  alors  le  thènae  des  Lamenta- 
tions considérées  dans  l'ordre  des  faits,  avec  une  exagération  dans  lex- 
pression  de  la  douleur  qui  dépasse  tout  ce  que  nous  avions  vu  encore. 
Tel  est  surtout  le  bas-relief  en  bronze  dont  Oonatello  a  orné  la  chaire  de 
Téglise  de  SahU- Laurent,  à  Florence.  Lady  Eastlake  en  a  détaché  une 
femroe  qui,  dans  son  désespoir,  ressemble,  dit-elle,  à  une  furie;  et  cepen- 
dant plusieurs  de  S(^s  compagnes  sont  encore  plus  exagérées  ^  L'artiste, 
du  moins,  a  eu  ia  conscience  de  ne  pas  leur  attribuer  le  nimbe,  tandis 
qu'il  le  donne  à  la  sainte  Vierge,  à  saint  Jean  et  à  deux  autres  saintes 
Femmes,  dont  l'affliction  est  plus  voisine  de  la  sérénité  chrétienne.  lia 
donc  agi,  sous  ce  rapport,  à  Tinverse  d'Ambrogio  Lorenzetti,  et  nous  le 
disons  à  sa  décharge. 

Tout  au  contraire,  chez  nous,  dans  sa  scène  historique,  Tauteur  des 
vignettes  de  Simon  Vostre  a  donné  le  caractère  d'une  piété  calme  et  mé- 
ditative à  la  scène  placée  entre  la  Descente  de  croix  et  la  Mise  au  tom- 
beau. Le  corps  sacré  repose  sur  les  genoux  de  Marie;  saint  Jean  s'en 
approche  d'un  côté  avec  recueillement  ;  la  Madeleine/de  l'autre,  est  voilée 
comme  il  lui  convient  après  sa  conversion,  et  se  fait  reconnaître  à  son 
vase  de  parfum.  Une  autre  sainte  Femme,  Joseph  d'Ârimathie  et  la  vue  de 
la  Croix  complètent  la  composition  Le  Beato  Angelico,  en  peignant  la  scène 
correspondante,  est  demeuré  dans  les  termes  d'une  douce  piété,  soit  dans 
le  panneau  de  l'Académie,  soit  dans  la  cellule  de  saint  Marc,  à  Florence. 
Il  y  a  d'ailleurs  cette  différence  entre  les  deux  compositions,  que  la  pre- 
mière n'offre  que  des  personnages  historiques,  tandis  que  la  présence 
de  saint  Dominique,  substitué  à  Joseph  d'Arimathie  et  à  Nicodème*. 
donne  un  ton  plus  mystique  à  la  seconde. 

Si  l'on  veut,  sur  ce  sujet,  s'attacher  à  l'œuvre  d'un  grand  maître  dont 
le  mérite  réponde  à  la  convenance  de  la  composition,  le  tableau  du 
Pérugin  et  celui  de  Fra  Bartholomeo,  dans  la  galerie  Pitti,  à  Florence, 
ont  droit  d'éH*e  cités  préférablement  àxous  autres,  il  faut  l'entendre  dans 
ce  sens  que,  supérieurs  comme  peinture,  ils  se  maintiennent,  sous  le 
rapport  de  la  pensée  et  du  sentiment,  dans  une  moyenne  satisfaisante 
parmi  les  œuvres  sérieusement  pieuses.  Le  sentiment  est  plus  profond 
dans  le  tableau  du  Pérugin  :  les  figures  de  Joseph  d'Arimathie,  d'une 
sainte  Femme  et  d'un  Apôtre,  que  nous  avons. données  (T.  I,  pi.  xxuiyi 
d'après  un  dessin  original,  permettraient  d'en  juger.  On  en  jugera  mieux 
encore  par  la  figure  de  la  sainte  Vierge  elle-même  (pi.  xvi),  soutenant  le 
bras,  de  son  divin  Fils,   que  nous  empruntons  maintenant  à  un  autre 


I.  Oltley,  Fiorentine  SehiOol.t  pi.  xxxix. 
t.  Ici  encore  ils  sont  nimbés. 
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dessin  également  original.  Il  serait  difficile  de  trouver  un  autre  exemple 
d'une  si  grande  douleur  soutenue  avec  autant  de  dignité  ^  à  moins  qu'on 
n'ait  recours  au  Beato  Angelico.  Le  tableau  de  Fra  Bartbolomeo  ne  vous 
émauvera  peut-être  pas  aussi  fortement,  mais  il  ne  laissera  personne  i 
froid.  Le  corps  de  Notre-Seigneur,  à  moitié  étendu,  entre  saint  leao  qui 
le  soulève,  et  la  Madeleine  qui  lui  baise  les  pieds,  s'il  ne  porte  pas,  d'un 
côté,  assez  de  traces  de  ce  qu'il  a  souffert,  de  l'autre,  s'il  n'a  pas  dans  la 
mort  cette  majesté  pénétrante  à  laquelle  s'élève  le  Beato  Angelico,  et  dont 
s'éloigne  peu  le  Pérugin,  est  encore  digne  et  suave;  et  la  sainte  Vierge 
qui  s'approche  pour  l'embrasser,  pâle,  défaite  sans  être  abattue,  est 
vraiment  belle  dans  sa  douleur  profonde;  saint  Jean,  la  Madeleine  sont 
convenables  dans  leur  rôle,  sans  le  remplir  avec  beaucoup  de  profon- 
deur. 

Les  artistes  du  moyen  âge,  sous  l'influence  du  naturalisme  de  leur 
temps,  avaient  exagéré  la  douleur,  pour  la  rendre  plus  pathétique.  A  la 
fin  du  xvi^  siècle  et  au  xvii*',  beaucoup  de  scènes  de  douleur  près  du 
corps  inan'mé  de  Jésus  descendu  de  la  Croix,  se  ressentent  de  la  sensibi- 
lité raffinée,  nous  dirions  même  de  TafTéterie  que  nous  avons  observée 
dans  la  branche  de  l'imagerie  chrétienne,  qui  était  alors  encore  dominée  par 
des  idées  pieuses.  Lady  Ëastlake  critique  avec  raison  ces  Anges,  ces  saintes 
Femmes,  ces  saint  Jean,  qui  s'attachent  avec  mignardise  aux  plaies  de  Notre- 
Seigneur,  aux  clous  qui  les  ont  faites,  qui  essayent  sur  leurs  doigts  le 
piquant  des  épines,  et  surtout  ces  douleurs  tout  humaines  où  la  résigna- 
tion n'a  même  aucune  part;  ces  Vierges  éplorées  qui  lèvent  leurs  bras 
au  ciel,  non  pour  offrir  leur  sacrifice,  mais  pour  demander  compte  à  Dieu 
du  sacrifice  qui  leur  est  imposé.  Les  plus  grands  maîtres  qui  donnaient 
dans  ces  écarts,  étaient  tout  imbus  du  naturalisme  régnant  dans  les  hautes 
régions  artistiques.  Lorsqu'ils  voulaient,  cependant,  pour  entrer  dans 
leursujet,  faire  de  l'art  chrétien,  ils  prenaient  ce  sujet  sous  la  forme  ou  il 
coulait  près  d'eux,  dans  des  courants  de  l'art  devenus  inférieurs.  D'un 
autre  côté,  voulaient-ils  imiter  la  nature,  ils  exprimaient  la  douleur  telle 
qu'ils  étaient  en  position  de  l'observer.  Tombant  alors  dans  un  autre 
excès,  il  leur  est  arrivé  de  faire  de  l'horrible,  quand  il  eût  fallu  du  lou- 
chant; et  c'est  dans  cette  voie  que  les  peintres  modernes  ont  trouvé  la 
source  de  leurs  plus  grands  égarements.  Les  déviations  de  l'ascétisme  artis- 

t.  Nous  avions  précédemment  annoncé  qae  noua  donnerions  cette  fii^ure  eomme  exem- 
ple d*Qne  élévation  de  type  ,que  le  Pérugin  n*o  jamais  donnée  à  ses  Vierges,  hors  du  se<. li- 
ment de  la  douleur.  On  peut  en  juger  par  ce  fragment  même  ,  où  la  femiiiC  qui  soutient 
la  tête  de  Notre-Seigneur,  outre  qu'on  pourraft  la  critiquer  au  point  de  vue  de  son  rôle , 
offre  à  pea  prés  le  t}pe  dont  nous  faisons  remarquer  Tinfériorité ,  en  tant  qu'attribué  ail- 
leurs à  Marie. 
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tique  n'ont  pas  eu  d'aussi  graves  conséquences  ;  ce  sont  des  abus  prove- 
nant  d'une  bonne  source  :  la  légitimité  de  toutes  ces  formes  de  Tamour 
relativement  à  Notre-Seigneur  Jésus-Christ;  mais  il  y  faut  du  goût  et  de 
la  mesure  :  car,  dans  ce  monde,  les  meilleures  choses  sont  parsemées 
d'écueils. 


iV. 

l'embaumement. 

La  scène  de  V Embaumement,  fort  usitée  au  xui®  siècle  et  au  xiv«,  n'est 
pas  sortie  d'un  caractère  de  gravité  qu'on  ne  trouve  pas  toujours,  nous 
nous  en  sommes  maintes  fois  convaincu,  dans  les  œuvres  de  la  méoDe 
époque.  Ces  compositions  sont  à  peu  près  toutes  identiques.  Telles  nous 
les  avons  observées  dans  le  vitrail  de  la  Passion^  à  Bourges,  dans  la 
Vierge  ouvrante,  au  Louvre,  sur  la  chape  de  Saint-Louis  de  Toulouse, 
publiée  par  M.  Rostan.  Elle  se  retrouve  sur  beaucoup  d'ivoires,  parmi 
lesquels  nous  citerons  deux  diptyques^  l'un  de  la  collection  de  M.  de 
l'Escalopier,  moulé  par  la  Société  d'Arundel  et  publié  par  les  Annales 
archéologiques;  l'autre,  du  musée  du  Vatican  et  publié  par  Gori  *.  Elles 
peutent  être  considérées  comme  une  variété  de  la  Mise  au  tombeau,  dont 
elles  tiennent  la  place,  dans  les  séries  dont  elles  font  partie,  iromédiite- 
ment  entre  la  Descente  de  croix  et  la  Résurrection. 

L'embaumement  s'accomplit  sur  une  pierre  quadrangulaire;  le^Sau- 
veur  est  étendu  sur  un  suaire  et  ^outenu  par  deux  personnages,  excepté 
sur  le  vitrail  de  Bourges ,  où ,  faute  d'espace ,  un  seul  remplit  cet 
office.  Ce  personnage  est  évidemment  Joseph  d'Arimathie,  et  son  compa- 
gnon, un  de  ses  amis,  innommé,  ou  Lazare,  si  l'on  veut,  comme  dans  la 
scène  de^  Lamentations  de  Lorenzettf.  Ce  n'est  pas  Nicodème.  car  ce  der- 
nier est  au  milieu,  opérant  lui-même  l'embaumement*.  Son  vase  d'aro- 
mates à  la  main,  il  oint  dans  ce  moment  la  plaie  du  côté.  La  répé- 
tition identique  de  la  même  donnée,  sur  les  divers  monuments  que 
nous  rapprochons,  témoigne  d'une  idée  réfléchie.  L'embaumement  est 
un  préservatif  contre  la  corruption  et  la  destruction  du  corps;  il  ^ 
corrélatif  à  la  Résurrection.  Il  faut  conserver  le  corps,  comme  l'on  con- 
serve, en  le  quittant,  un  vêtement  que  l'on  doit  reprendre.  Qu'imporie- 

1.  Vitraux  de  Bourges,  pi.  v.  Annales  arch.,  T.  XXV,  p.  165,  <297.  Rostan,  Chspe^ 
saint  Louis,  Mque  de  TotUouse,  pi.  ix  ;  Gori,  Thet.  vet.  dypt.,  T.  lU,  p).  xxxviii. 

t.  Sur  Tivoire  de  Gori,  outre  ces  trois  personnages,  on  voit  une  femme,  qui  doit  dire U 
sainte  Vierge. 
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rait  sa  dissolution,  s'il  ne  devait  pas  revivre  ?  Il  est  vrai  que,  dissous  et 
réduit  en  poussière,  il  n'en  revivra  pas  moins.  Il  est  vrai  que  le  corps  de 
Notre-Seigneur,  destiné  à  ressusciter  aussitôt  que  la  terre  aura  parachevé 
un  tour  complet  sur  son  axe  journalier,  n'avait  besoin  d'aucun  baume 
aromatique  pour  résister  i  la  corruption.  Mais  ce  que  Dieu  fait  par  sa 
toute-puissance,  il  aime  à  nous  lé  voir  faire,  selon  nos  moyens,  pour  y 
coopérer  avec  lui.  Tout  l'ordre  de  ce  monde  repose  sur  cette  vérité;  et 
telle  est  l'importance,  par  rapport  à  nous,  de  la  valeur  des  signes,  qu'il  a 
voulu  se  servir  des  Sacrements,  c'est-à-dire  de  signes  sensibles,  pour  en 
faire  les  canaux  de  ses  grâces  et  les  moyens  nécessaires  du  salut.  Arrosé 
de  ce  fiard  d'un  grand  prix,  que  Madeleine  avait  répandu  sur  sa  tête, 
Jésus,  loin  d'admettre  que  ce  fût  en  pure  perte,  et  qu'il  y  eut  rien  d'exa- 
géré dans  la  prodigalité  comme  dans  l'honneur  dont  il  était  l'objet,  avait 
fait  taire  les  murmures  de  Judas,  et  il  ajouta  que  cet  acte  serait  loué  pen- 
dant toute  la  durée  des  siècles.  II  l'avait  accepté  comme  un  prélude  de 
l'embaumement  de  son  corps. 

En  embaumant  le  corps  du  Sauveur,  on  coopérait,  en  quelque  sorte, 
aux  dispositions  divines  en  vertu  desquelles  le  Saint  ne  devait  pas  voir 
la  corruption.  Et  les  disciples,  spécialement  et  providentiellement  appelés 
à  lui  rendre  les  derniers  devoirs,  quand  ils  auraient  eu  dès  lors  l'intelli- 
gence des  paroles  dont  il  s'était  servi  pour  annoncer  sa  Résurrection, 
n'auraient  pas  dû  suspendre  leurs  pieux  desseins  et  répandre  moins 
d'aromates  sur  ses  plaies  sacrées.  Livré  mort  entre  leurs  mains,  n'avaient- 
ils  pas  acquis  le  droit  de  traiter  son  divin  corps  comme  les  corps  les  plus 
respectés,  le  droit  de  sanctifier,  à  leur  étemel  honneur,  un  usage  recom- 
mandable,  et  tout  un  genre  de  richesses  incapable  de  recevoir  une 
meilleure  application? 

Il  semblerait,  d'après  ces  considérations,  que  les  chrétiens  auraient  eu 
tort  de  ne  pas  suivre  l'exemple  des  Juifs,  et  de  cesser  d'embaumer  les 
corps;  mais  on  peut  dire  qu'ils  le  font,  car  rExtrême-Onclion  n  est-elle 
pas  une  sorte  d'embaumement  spirituel?  Elle  est  donnée  au  malade 
encore  vivant,  mais  en  vue  de  la  mort,  afin  de  lui  aider  à  bien  mou- 
rir. Si  elle  contribue  à  lui  rendre  la  santé,  c'est  afin  de  lui  donner  du 
temps  pour  mieux  mourir  ;  et  toujours  elle  doit  lui  profiter  pour  l'attente 
paisible  de  la  résurrection. 

Matériellement,  l'embaumement  le  plus  parfait,  quant  au  but  essentiel 
qu'il  se  propose,  n'est  qu'un  signe,  puisque  le  corps  n'en  demeure  pas 
moins,  par  lui-même,  un  instrument  brisé,  incapable  de  servir,  naturelle- 
ment incapable  d'être  réparé.  Mais  c'est  un  signe  plein  de  signification. 
Embaumer  le  corps  de  Notre-Seigneur,  c'était  dire  qu'il  ressusciterait. 
On  le  pouvait  dire  sans  y  penser,  mais  enfin  c'était  le  dire!  Et  nous 
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serions  bien  trompé  si  les  auteurs  de  ces  tableaux  ne  se  le  proposaient 
pas,  et  même  sMls  n'avaient  pas  l'intention  d'exprimer  qu'il  ressuscitait 
bientôt,  faisant  allusion  à  cette  parole  même  du  psaume  cité  par  saint 
Pierre  :  Quoniam  non  ierelinques  animam  meam  in  infemo^  nec  dabis  Sanc- 
tum  tuum  videre  corruptionem.  Parce  que  vous  ne  laisserez  pas  mon  âme 
dans  l'enfer,  et  vous  ne  permettrez  point  que  votre  Saint  éprouve  la 
corruption  *.  » 

Lés  substances  balsamiques  propres  à  la  conservation  des  corps  sont 
bonnes  aussi  pour  cicatriser  les  plaies.  Moralement^  l'amour  est  un 
baume  beaucoup  plu^  précieux  et  qui  conserve  mieux  qu'aucun  aromate. 
Ces  pensées  nous  disent  pourquoi  Nicodème  fait  sur  la  plaie  du  côté  sa 
pieuse  onction.  Que  de  mystères  'dans  cette  plaie!  Guérie,  elle  devait 
rester  ouverte  comme  un  témoignage  de  la  Résurrection,  mais  assuré- 
ment aussi  comme  un  gage  d'amour.  Nous  savons  comment,  dans  l'ascé- 
tisme aussi  bien  que  dans  l'art,  les  considérations  propres  à  maintenir  le 
niveau  de  la  foi  avaient  pris,  pendant  bien  des  siècles,  le  pas  sur  les  exci- 
tations à  la  sensibilité  affectueuse,  et  comment  cette  prépondérance  se 
maintient  encore  au  moyen  âge  dans  un  grand  nombre  de  monuments, 
alors  que  la  tendance  opposée  avait  déjà  pris  le  dessus  dans  beaucoup 
d'autres.  Quand  on  s'exprimait  ainsi,  la  foi  était-elle  prônée  au  détriment 
de  l'amour?  aimait-on  moins?  fiien  loin  de  là;  seulement  les  consi* 
dérations  propres  à  exciter  l'amour  étaient  plus  mâles,  et  les  formes 
employées  pour  l'exprimer  étaient  plus  graves.  Que  Ton  observe,  à  ce 
point  de  vue,  avec  un  sentiment  de  foi,*  la  composition  dont  nous  par- 
Ions;  que  Ton  fixe  son  attention  sur  cet  arôme  répandu  précisément  dans 
la  région  du  cœur,  sur  la  plaie  qui  exprime  le  mieux  l'amour  du  Fils  de 
Dieu  pour  nous,  et  Ton  se  sentira  touché  d'autant  plus  profondément  que 
ce  ton  de  [gravité  porte  à  la  méditation. 

L'embaumement  et  l'ensevelissement,  chez  les  Juifs,  se  faisaient  de  telle 
sorte  que  le  corps  tout  entier  était  serré  par  des  bandelettes,  qui  servaient 
à  tenir  les  aromates.  On  voit,  dans  l'Évangile,  que  Lazare  dans  son  tom- 
beau était  ainsi  enveloppé  de  toutes  parts,  puisque  Notre-Seigneur,  après 
ravoir  ressuscité,  commanda  qu'on  le  débarrassât  de  ces  entraves.  Ordi- 
nairement, en  conséquence,  dans  l'antiquité  chrétienne,  on  l'a  représenté 
sous  la  figure  d'une  sorte  de  momie.  En  effet,  le  mode  d'ensevelissement 
avait  de  l'analogie  avec  celui  des  Égyptiens,  bien  que  les  Juifs  ne  portas- 
sent pas  aussi  loin  les  préparations  propres  à  conserver  les  corps:  elles 
n'avaient  pu  empêcher  celui  de  Lazare  de  répandre,  au  bout  de  peu  de 
jours,  Todeur  fétide  que  Ton  craignait  eu  ouvrant  son  tombeau.  L'em- 

1.  Ps.  XV.  Aet.  Apwî.,  XI,  27. 
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baumement  était  certainement  pratiqué  à  des  degrés  très-divers,  mais  l'on 
ne  peut  douter  que  les  riches  disciples  de  Jésus  qui  prirent  soin  de  lui 
rendre  ce  devoir,  ne  Taient  fait  avec  un  soin  proportionné  à  la  vénération 
qu'ils  avaient  pour  lui.  Dans  cette  opération,  la  tête  même  était  enve- 
loppée d'un  suaire  particulier,  et  l'on  s'explique  ainsi  que  le  voile  vénéré 
à  Sainte-Pierre  du  Vatican,  comme  portant  l'empreinte  de  la  face  de 
Notre-Seigneur,  miraculeusement  imprimée  sur  un  tissu,  ait  été,  suivant 
les  temps,  considéré  comme  nyant  été  d'abord  à  l'usage  de  la  sainte 
Femme  qui  lut  aurait  essuyé  le  visages  sur  le  chemin  du  Calvaire,  ou 
comme  ayant  servi  à  envelopper  la  tête  du  Sauveur  dans  son  ensevelisse- 
ment, la  sainte  Femme,  connue  sous  le  nom  de  Véronique,  n'ayant  été 
alors  que  la  première  dépositaire  de  cette  touchante  relique. 

La  première  version  est  plus  vraisemblable  que  la  seconde,  et  surtout 
plus  facile  à  accorder  avec  l'ensemble  des  traditions;  mais  celle-ci  impli- 
que l'idée  d'un  certain  souvenir  de  l'empreinte  qui  aurait  été  faite  aussi 
sur  le  suaire  du  tombeau.  Dans  tous  les  cas.  si  l'on  suivait  à  la  lettre  les 
probabilités  historiques,  il  faudrait  que  Notre-Seigneur,  dans  la  Mise  au 
tombeau,  non-seulenent  ne  fût  pas  représenté  le  corps  nu,  mais  encore 
que  sa  tête  fût  couverte.  Ferons-nous  un  grief  d'avoir  agi  autrement  ?  Pas 
du  tout.  On  doit  aimer  à  représenter  la  figure  de  Jésus,  et  à  peindre  dans 
ses  traits,  en  toute  circonstance  où  on  le  met  en  scène,  mort  ou  vivant, 
l:i  pensée  caractéristique  du  sujet. 


V. 

LA  MISE  AU  TOUBEAU. 

Dans  les  plus  anciennes  Mises  au  tombeau^  le  corps  de  Notre-Seigneur 
est  enveloppé  de  son  suaire,  mais  il  a  la  figure  découverte.  Tel  le  repré- 
sente une  antique  tablette  en  ivoire,  observée  à  Pesaro  par  Zaccaria,  qui 
la  publiée  *.  Nous  l'estimons  d'époque  carlovin^ienne  et  antérieure  au 
xF  siècle,  auquel  on  l'attribue.  Dans  une  peinture  murale  de  l'église  de 
S.  Angelo  îVî  Formis  (royaume  de  Naplos),  qui  parait  à  peu  près  de 
cette  dernière  époque,  non-seulement  le  corps  du  Sauveur  est  drapé  dans 
son  suaire,  mais  ce  suaire  est,  en  outre,  serré  avec  des  bandelettes  *. 

Telle  était  alors  la  simplicité  du  dessin,  sinon  son  incorrection,  que 
l'on  perdait  peu  à  tenir  le  corps  de  Notre-Seigneur  ainsi  enveloppé. 

1 .  Zaccaria,  Excursus  UUerarii  per  llaHam,  pi.  il,  p.  5.  Gori,  Thés,  vet  dypt.y  T.  Hl, 

pi.  XIV. 

«.  Hittanf  of  eut  Lord,  T.  H,  p.  tâ$. 
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Aujourd'hui,  ce  serait  apporter  des  entraves  exagérées  aux  compositions 
artistiques,  que  de  leur  interdire  un  mode  de  représentation,  conven- 
tionnel il  est  vrai,  mais  passé  en  usage  depuis  longtemps,  et  auquel  est 
dû  l'un  des  chefs-d'œuvre  de  Raphaël  les  plus  capables  de  satisfaire  le 
goût  et  la  piété.  L'on  permettra  de  laisser,  jusqu'au  tombeau,  le  corps  do 
Sauveur  dans  l'état  de  dépouillement  où  il  avait  été  mis  pour  être  attaché 
à  la  Croix.  Il  faut  savoir,  cependant,  que  la  nudité  était  un  état  d'igno- 
minie ;  que  ses  disciples  durent  s'empresser  de  le  faire  cesser  aussitôt  qu'ils 
furent  en  possession  du  corps  de  leur  Maître.  Le  peintre  s'associe  donc  i 
leur  respect,  il  entre  plus  avant  dans  la  vérité,  et,  par  cela  même,  dans 
la  poésie  de  la  situation,  en  recouvrant  ces  chairs  sacrées  aussitôt  qu'il  lui 
est  permis  de  le  faire.  Pour  tout  arranger ,  on  peut  distinguer  le  Por- 
tement au  tombeau  de  la  Mise  au  tombeau.  Quand  la  sépulture  va  être 
consommée,  il  est  mieux  à  tous  égards  que  le  corps  soit  enveloppé  de 
son  suaire,  sans  admettre  qu'on  soit  jamais  obligé  de  voiler  aussi  le  divin 
visage  et  de  serrer  le  corps  de  bandelettes,  de  manière  à  offrir  un  aspect 
peu  agréable  à  la  vue. 

Quelque  parti  qu'il  prenne,  l'artiste  a  toujours  besoin  d'une  certaine 
liberté  d'allures.  Nous  parlions  du  Portement  au  tombeau  de  la  galerie 
Borghèse ,  plus  connu  sous  le  nom  de  Descente  de  croix,  qui  ne  lui  con- 
vient que  dans  un  sens  plus  large;  la  beauté  supérieure  decetableao 
réside  dans  la  ligure  du  Christ,  non-seulement  dans  son  visage  et  dam 
la  douce  majesté  qu'il  respire,  mais  encore  dans  la  disposition  de  ^a 
corps  :  tant  de  souplesse,  tant  de  paix  dans  la  mort  ne  se  peut  concevoir 
sans  une  intervention  surnaturelle  et  une  vertu  divine.  Ce  corps  est  de 
Técolede  celui  du  Beato  Ângelico,  dans  sa  Descente  de  croix.  Ge^enrede 
beauté  n'aurait  pas  été  possible,  si  les  membres  du  Sauveur  n'étaient 
demeurés  nus.  Néanmoins,  il  faut  bien  le  reconnaître,  Raphaël,  quand 
il  peignit  ce  tableau,  encore  tout  embaumé  de  la  suavité  ombrienne, 
était  déjà,  à  beaucoup  d'égards,  largement  entré  dans  les  voies  du  natu- 
ralisme, et  il  n'en  est  pas  plus  vrai  pour  cela.  Il  n'est  pas  vrai  que  le  corps 
de  Notre-Seigneur  ait  été  porté,  à  grande  force  de  bras,  à  une  longue  dis- 
tance du  Calvaire,  que  l'on  aperçoit  sur  un  plan  éloigné;  il  n'est  pas 
vrai,  ou  du  moins  il  est  contraire  aux  vraisemblances,  comme  à  toutes 
les  traditions  de  l'art,  que  Joseph  d'Àrimathie  et  Nicodème  se  soient 
entièrement  déchargés  du  soin  de  porter  le  Sauveur,  sur  des  person- 
nages inconnus,  que  l'artiste  a  pu  faire  beaux  de  formes  et  de  force,  sans 
se  justifier  de  notre  critique.  Là,  Joseph  d'Arimathie  et  saint  Jean,  recon- 
naissables  au  nimbe  qui  manque  aux  porteurs,  sont,  simples  specta- 
teurs, et  Nicodème  manque.  Nous  n'admettons  pas  surtout,  — dans  celte 
circonstance  moins  que  dans  toute  autre,  —  que  la  saÎQte  Vierge  s'éva- 
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nouisse,  et  que  Madeleine  tienne  sa  place,  saisissant  le  bras  de  son  divin 
Harttre  et  comme  prête  à  Tembrasser,  au  lieu  d*être  dans  son  rôle,  à  ses 
pieds.  Nous  ne  voulons  pourtant  pas  diminuer,  par  des  critiques  de 
détail,  l'admiration  que  doit  inspirer  ce  beau  tableau;  nous  ne  voulons 
rien  perdre  de  Tarome  qui  nous  revient  en  songeant  à  ce  qu'il  nous  a  fait 
éprouver  la  première  fois  que  nous  l'avons  contemplé.  Mais  nous  rempli- 
rions insuffisamment  notre  tàcbe,  si,  sous  Tempire  de  son  prestige,  nous 
ne  mettions  en  garde  contre  ce  qu'on  doit  éviter  d'en  imiter. 

La  composition  indiquée  par  le  Guide  de  la  Peinture  grecque^  pour  la 
Mise  au  tombeau^  est,  au  contraire,  irréprochable  quant  à  la  convenance 
des  combinaisons  proposées  en  ces  termes  :  a  Une  montagne,  et  dedans 
«  un  tombeau  de  pierre;  Nicodème  y  apporte  le  corps  du  Christ 
«  enseveli,  il  le  soutient  par  la  tête.  Hors  du  tombeau,  la  sainte  Vierge 
«  serre  le  corps  entre  ses  bras,  et  le  couvre  de  baisers.  Joseph  supporte 
«  les  genoux,  et  Jean,' se  courbant  un  peu,  tient  les  pieds.  Les  femmes 
tt  qui  apportent  la  myrrhe,  pleurent.  La  croix  paraît  derrière  la  mon- 
«  lagne.  » 

Les  éléments  pridcipaux  de  cette  composition  se  retrouvent  dans  trois 
Mises  au  tombeau  françaises  du  xiv^^  et  du  xv*'  siècle,  si  Ton  se  contente  de 
ce  fait,  que  le  divin  corps  est  porté  par  Joseph  d'Arimathie  et  reçoit,  à  ce 
moment  suprême,  les  derniers  adieux  de  la  sainte  Vierge.  Nous  voulons 
parler  de  Tune  des  scènes  groupées  sur  le  panneau  d'autel  de  Charles  V, 
publié  dans  les  Annales  archéologiques^  et  de  la  composition  analogue  qui 
tigure  sur  les  tapis.series  de  Reims  et  dans  les  vignettes  de  Simon  Vostre  *. 
Mais  elles  s'éloignent  des  indications  du  Guide  grec  en  deux  points  où  il 
s'est  conformé  à  la  réalité  des  faits  :  l'ensevelissement  du  corps  sacré  dans 
son  suaire — nos  artistes  se  sont  contentés  de  l'étendre  sur  ce  suaire  déve- 
loppé —  et  la  disposition  du  saint  Sépulcre,  qu'ils  ont  représenté  sous 
la  formç  d'un  sarcophage  quadrangulaire;  tandis  que  le  Guide^  dans  son 
exposé  sommaire,  s'est  conformé  à  l'idée  d'une  grotte  creusée  dans  la 
roche  vive,  au  sein  de  laquelle  se  trouve,  dans  une  niche,  la  tablette  de 
pierre  sur  laquelle  fut  déposé  le  corps  de  Jésus.  Telle  était  effectivement 
la  disposition  du  saint  Sépulcre.  Généralement,  on  n'en  a  pas  tenu  compte, 
jugeant  qu'il  était  suffisant  au  but  proposé,  de  donner  l'idée  d'un  tom- 
beau, quelle  que  fut  sa  forme.  Le  Guide  grec  lui-même  y  tient  si  peu, 


i.  Ann.  arch.f  T.  XXV,  p.  159,  167.  Sur  ce  moDumeut,  le  dernier  embrassement  de  la 
saÎDle  Vierge  est  Iraité ,  coinme  dans  queiques-unea  des  LamentaHom  précédentes ,  atec  un 
p«lhétiqi:e  qui  v^  à  Texagération  et  altère  la  dignité  du  caractère  de  la  Mère,  nonobstant 
son  tjpe  élevé;  la  vignette  de  Simon  Vostre,  au' contraire,  est  conçue  dans  un-fentiment 
de  réaignalion  et  de  paix. 
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qu'après  avoir  paru  se  conformer  à  la  réalité  historique  dans  la  Mise  a 
tombeau^  il  s'en  éloigne  immédiatement  dans  l'article  qui  suit,  où  ce  tom- 
beau, qui  devrait  être  le  même  gardé  par  les  soldats,  est  dit  de  marbre, 
scellé  de  quatre  sceaux  ^ 

Dans  l'art  chrétien  primitif,  comme  on  ne  voulait  pas  séparer  l'idée 
de  victoire  des  représentations  soit  de  la  Croix,  soit  du  saint  Sépulcre,  on 
donnait  à  celui-ci  des  formes  plus  ou  moins  monumentales,  propres  à 
rappeler  les  édifices  dont  il  avait  été  recouvert  après  le  triomphe  du 
christianisme.  Et^  précisément,  la  plus  ancienne  Mise  au  tombeau  qae 
nous  ayons  pu  citer,  celle  de  Pesaro,  représente  deux  coupoles  crès- 
disttnctes,  Tune  et  l'autre  supportées  par  de  riches  colonnes  superposées. 
La  coupole  inférieure,  enclavée  dans  un  massif  de  rochers,  constitue  le 
saint  Sépulcre  proprement  dit;  la  coupole  supérieure  rappelle  la  rotonde 
monumentale  qui  le  recouvrait  à  une  grande  hauteur*.  La  petite  coupole 
recouvre  la  table  de  pierre  creusée  dans  le  roc.  Ou  Joseph  d'Âriioathie 
et  Nicodème,  seuls  acteurs  dans  ce  tableau,  vont  déposer  le  corps  de 
Notre-Seigneur.  Ils  ont  seulement  pour  témoins  deux  saintes  Femm^'s  à 
genoux,  dans  l'espace  demeuré  vide  entre  les  deux^cou pôles,  et  deoi 
Anges  venus  du  ciel,  chez  qui  rien  ne  fait  encore  pressentir  la  désolation 
attribuée  plus  tard  à  ces  esprits  célestes.  Un  palmier,  à  quelque  distance, 
pourrait  bien  avoir  été  mis  là  avec  intention,  pour  entretenir  l'idée  de 
la  résurrection  prochaine. 

Tout  à  l'inverse  de  cet  ivoire,  dont  le  travail  grossier  est  si  fortement 
racheté  par  l'élévation  des  pensées,  nous  porterons  nos  observations  sur 
un  tableau  de  la  galerie  du  Vatican,  qui  doit  une  grande  notoriété  i  U 
place  qu'il  occupe  dans  une  collection  riche  et  peu  nombreuse  :  nous 
voulons  parier  de  la  Mise  au  iwnbeau  de  Hichel-Ange  de  Garavage.  Elle 
Oit  une  de  celles  où  l'on  a  tenté  de  rappeler  la  disposition  véritable 
du  lieu.  La  scène  se  passe  à  l'entrée  d'une  caverne.  L'artiste  en  a  profité 
pour  produire  cet  effet  de  clair-obscur  et  de  raccourci  sur  lequel  repose 
toute  l'admiration  qu'il  a  pu  jamais  exciter.  C'est  d'ailleurs  un  groupe 
vivant  et  plein  de  relief;  la  douleur  aussi  s'y  montre  avec  une  certaine 

« 

vérité;  mais  comme  elle  est  vulgaire  I  Et  où  saisir  quoi  que  ce  soit  qui 
vous  rappelle  ce  que  sera  bientôt  ce  tombeau  ?  Il  ne  devrait  jamais  se 
rouvrir,  qu'il  n'y  aurait  pas  lieu  de  peindre  les  choses  autrement  î 

Non,  ce  n'est  pas  ainsi  que  doit  les  entendre  le  chrétien  ;  il  est  dans 
Tordre  qu'il  pleure  ceux  que  la  mort  sépare  de  lui  :  la  mort  est  une  dou- 
loureuse absence.  D'ailleurs,  c'est  la  foi  qui  dit  :  au  revoir,  et  la  foi  ne 


1 .  Guide  de  la  Peinture,  p.  199. 

S.  Vogué,  ÉgH$e$  de  la  Terre-SainU. 
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défend  pas  à  la  nature  de  souffrir  -,  mais  elle  apprend  à  ne  pas  se  déso- 
ler, comme  ceux  qui  n*ont  pas  d'espérance.  Tous  les  sentiments  que  le 
chrétien  peut  laisser  pénétrer  dans  son  cœur  sur  le  tombeau  des  siens, 
les  di$ciples  du  Sauveur,  et  principalement  sa  très-sainte  Hère,  les 
durent  éprauver  au  plus  haut  degré,  lorsqu'ils  virent  jusqu'aux  restes  de 
Jésus  leur  échapper  pour  dormir  dans  la  tombe.  Mais  qu'elles  sont  chré- 
tiennes, ces  compositions  où  la  pensée  de  la  résurrection  ne  se  sépare 
pas  de  celle  du  tombeau  I  Tel  est  le  grand  tableau  de  Thadée  Gaddi,  à 
l'Académie  de  Florence.  Au-dessus  de  la  scène  déchirante  des  derniers 
adieux  sur  la  tombe,  scène  représentée  avec  grand  concours  de  person- 
nages, tous  dans  la  douleur,  le  peintre  a  montré  le  Sauveur,  comme  déjà 
ressuscité, dans  une  auréole  lumineuse;  et  deux  Anges,  à  côté  de  lui,  por- 
tent la  croix,  la  couronne  d'épines  et  la  lance  :  ces  instruments  de 
supplice  n'étant  plus  que  des  trophées  de  victoire. 

Raphaël,  s'il  eût  voulu  rendre  une  pareille  idée,  aurait  fait  en  sorte 
que  quelqu'un  des  personnages  de  la  scène  inférieure,  —  la  sainte  Vierge 
peut-être  ?  —  parût  participer  à  la  scène  supérieure  Où  le  peintre  du  xiv« 
siècle  n'a  sii  que  graduer  l'impression  commune,  avec  convenance,  force  et 
modération,  l'artiste  qui  avait  si  bien  le  génie  des  expressions  délicates 
aurait  lancé  vers  le  ciel  un  de  ces  regards  que  provoque  précisément 
l'excès  de  la  douleur,  mais  de  la  douleur  chrétienne  et  résignée.  Elle 
fuyait  la  terre,  et  se  fuyait  en  quelque  sorte  elle-même,  ne  pouvant  plus 
se  supporter.  Mais  à  peine  l'âme  s'est-elle  élevée  ainsi  vers  les  hauteurs 
célestes,  qu'elle  aperçoit  ce  qu'elle  ne  voyait  pas,  qu'elle  l'entrevoit  du 

moins.  Et  tandis  que  les  membres  inférieurs,  sur  lesquels  continue  de 
régner  la  nature^  sont  encore  tendus  par  un  émoi  douloureux,  le  visage, 
baigné  de  larmes,  s'illumine  d'un  éclair  de  consolation  et  de  paix. 

VI. 

*     LE  GHEIIIN  DE   LA  CROIX. 

Le  corps  du  Sauveur  n'était  pas  encore  dans  le  tombeau,  que  déjà  sa 
très-sainte  &me  avait  porté  la  consolation  dans  les  Limbes  ;  cependant,  la 
représentation  de  ce  prélude  des  mystères  glorieux  ne  peut  venir  qu'après 
toute  la  suite  des  représentations  douloureuses.  Par  cette  considération, 
avant  de  nous  en  occuper,  nous  ferons  encore  quelques  observations  sur 
la  composition  des  tableaux  du  Chemin  de  Croix  qui  se  rapportent  aux 
derniers  des  mystères  que  nous  venons  de  passer  en  revue,  depuis  la 
Condamnation  }usq\x*k  la  Mise  au  tombeau. 

La  dévotion  du  Chemin  de  la  Croix  est  aussi  ancienne  que  le  christia- 
T.  IV.  23 
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nisme,  dans  ce  sens  que  la  sainte  Vierge  et  les  premiers  chrétiens,  à  son 
exemple,  aussitôt  après  les  tragiques  événements  accomplis  entre  le  pré- 
toire de  Pilate  et  le  saint  Sépulcre,  en  passant  par  le  Calvaire,  aimèrent 
certainement  à  parcourir  des  lieux  ainsi  sanctifiés,  en  méditant  sur  les 
souffrances  de  THomme-Dieu  et  le  prix  infini  de  son  sacrifice.  D'âgeen 
âge,  ces  lieux  vénérables  furent  visités  par  les  pèlerins:  ils  les  visitaient 
furtivement  pendant  le  cours  des  persécutions,  quand  ils  ne  pouvaient  le 
faire  ouvertement;  ils  s'en  approchaient, quand  ils  ne  pouvaient  les 
aborder  ;  ils  les  vénérèrent  avec  un  éclat  dont  sainte  Hélène  donna 
l'exemple,  lorsque  vint  l'ère  de  la  délivrance.  Quand  les  Saints-Lleai 
furent  retombés  sous  le  joug  des  infidèles,  tout  l'Occident  s'arma  pour 
maintenir  la  liberté  des  pèlerinages;  et  les  croisades  eurent  pour  double 
résultat  de  refouler  l'invasion  musulmane,  et  de  rendre  l'accès  de  Jéra- 
salem  presque  toujours  abordable,  sinon  facile,  aux  chrétiens  désireux 
d'aller  honorer  la  Croix  là  même  où  elle  avait  été  teinte  du  sang  divin. 

Depuis  plusieurs  siècles,  l'état  d'abandon  et  de  souffrance  dans  lequel 
gémissent,  avec  toutes  les  chrétientés  orientales,  les  lieux  d*où  nous  vient 
le  salut,  dépend  bien  plus  des  envahissements  du  schisme  et  de  l'indif- 
férence des  puissances  catholiques,  que  de  la  barbarie  de  leurs  maîtres. 

Et  cependant  Jérusalem  demeure  négligée,  divisée  et  captive.  Y  va  qui 
le  veut  méditer  et  prier  sur  le  Calvaire,  mais  nul  ne  peut  y  aller  sans 
être  tenté  de  pousser  les  gémissements  de  Jérémie.  Là,  il  doit  sembler  que 
la  Passion  dure  toujours!...  D'ailleurs,  en  ce  monde,  nous  sommes 
toujours  captifs  sur  les  rives  de  quelque  Babylone.  Mais  aussi  notre 
âme  n'a-t-elle  pas  des  ailes  ?... 

Par  la  pensée,  franchissez  les  mers,  remontez  les  temps  r  non-seulement 
vous  voilà  dans  la  Cité  sainte,  mais  vous  y  êtes  au  jour  même  où  le  Fils 
de  Dieu  y  fut  condamné  à  mort,  traîné  au  supplice,  exécuté  sans  sursis, 
enseveli  dans  le  tombeau  ;  et  toutes  les  faveurs  que  l'Eglise  attache  au 
parcours  des  stations  sanctifiées  par  le  passage  du  divin  Crucifié,  elle  a  pu 
les  accorder,  elle  les  accorde  dans  leur  entier  au  Chetnin  de  Croix  parcouru 
dans  l'intérieur  de  l'âme,  à  la  condition  d'avoir  devant  soi  une  simple 
croix,  pourvu  que  le  Vicaire  de  Jésus-Christ;  auquel  a  été  donné  tout 
pouvoir  de  lier  et  de  délier,  ait  fait  reposer  sur  elle,  à  cette  intention,  son 
autorité  toute-puissante.  Les  croix  ainsi  indulgenciées  sont  destinéesaux 
malades,  à  ceux  qui,  pour  quelques  autres  motifs,  sont  dans  l'impuissance 
d'agir.  Mais  tous  les  fidèles  peuvent  gagner  les  mêmes  indulgences,  au 
moyen  d'un  facile  déplacement,  en  priant  et  en  méditant  tour  à  tour 
devant  quatorze  croix,  fixées  quelque  part,  avec  une  semblable  intention 
et  en  vertu  d'une  déh'gniion  de  la  même  autorité,  par  un  ministn^de 
l'Eglise 
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Comme  cette  Mère  très-sainte  connaît  bien  Ja  puissance  de  nôtre  âme 
et  ses  besoins  1  Dans  moins  d'une  heure,  dans  un  étroit  espace,  elle  juge 
que  nous  pouvons  suivre  Jésus,  sur  la  voie  du  Calvaire,  avec  autant  de 
fidélité  que  saint  Jean,  avec  autant  d'héroïsme  que  les  croisés,  avec  autant 
(le  détachement  que  les  plus  pieux  pèlerins  de  tous  les  temps;  mais  elle  y 
met  la  condition  d'un  signe  sensible  dont  la  valeur  émane  de  son  pouvoir  : 
ce  signe  est  la  Croix ^  quatorze  fois  répétée.  La  Croix,  en  effet,  dit  tout: 
c'est  à  la  croix  que  Jésus  est  condamné,  c'est  de  la  croix  qu'il  est  chargé, 
c'est  sous  le  poids  de  la  croix  qu'il  tombe,  c'est  sur  la  croix  qu'il  meurt. 
C'est  d'ailleurs  sur  cette  partie  de  l\  Passion  où  la  Croix  apparaît  comme 
l'instrument  définitif  du  salut,  que  se  concentre  toute  l'attention  du  chré- 
tien, dans  le  Chemin  de  la  Croix.  Tout  ce  qui  précède  n'était  que  le  préli- 
minaire du  drame:  l'agonie  deGethsémani,  l'arrestation,  les  comparutions 
diverses,  les  outrages,  la  flagellation,  le  couronnement  d'épines;  la  Croix 
apparaît  :  c'est  plus  qu'un  dernier  acte  où  arrive  le  dénouement,  c'est 
l'action  principale  qui  se  déroule. 

Les  faveurs  de   l'Eglise   sont  attachées   aux  quatorze   croix.  Pour 
obtenir  ces  faveurs,  les  croix  sont  nécessaires;  elles  le  sont  seules.  Il  est 
d'usage  cependant  d'associer  chacune  d'elles  à  un   tableau  représen- 
tant le  mystère  auquel  elle  se  rapporte,  usage  qui  se  justifie  par  lui- 
même,  tant  il  est  en  rapport  avec  le  but  proposé.  Cet  usage  ne  laisse 
pas  cependant  que  de  soulever  de  graves  objections,  vu  la  difficulté 
de  i*éunir,  dans  la  plupart  des  églises,  pour  une  dévotion  aussi  juste- 
ment répandue,  un  si  grand  nombre  de  tableaux  qui  remplissent  seu- 
lement des  conditions  de  convenance.  On  ne  peut  demander  partout^ 
des  chefs-d'œuvre  ;  mais,  dans  les  églises  pauvres,  ces  mauvaises  litho- 
graphies, enluminées  ou  non,  qu'on  y  voit  le  plus  souvent,  ne  sont, 
même  dans  leur-neuf,  qu'un  bien  mesquin  ornement.  Ternies  bientôt, 
la  dorure  de  leurs  cadres  tombant  en  lambeaux,  elles  n'apportent  le 
plus  souvent  qu'un  aspect  de  dégradation  là  où  une  pauvreté  propre 
et  rangée   pourrait  avoir  encore   sa  majesté.  Dans  les  églises  même 
les  mieux  pourvues,  dans  celles  qui  comptent  parmi  nos  plus  beaux 
monuments,   il  arrive  bien  rarement  que  les  tableaux  du  Chemin  de 
Croix  soient  en  rapport  avec  la  dignité  de  l'édifice.  On  pourrait  y  laisser 
passer  une  peinture  ou  un  moulage  médiocre  dans  quelque  coin  de  son 
enceinte  :  mais  cette  médiocrité,  répétée  quatorze  fois  et  mise  nécessaire- 
ment fort  en  évidence,  alors  même  qu'elle  ne  blesse  pas  trop  au  point  de 
vue  de  la  convenance,  n'est  pas  supportable  au  point  de  vue  de  l'art, 

1.  Mgr  Barbier  de  Monlaoit  pense  que,  pour  la  validité  des  indulgences,  il  est  nécessaire 
que  les  croix  soient  de  bois  (^Iconographie  du  Chemin  de  Croix),  Ann.  arch-^  T.  XX  et  suiv. 
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et  d'autant  moins  que  les  tableaux  prétendent  acquérir  de  l'importaoce 
par  leurs  dimensions. 

Dire  :  faites  mieux,  n'est  pas  une  solution.  II  n'est  pas  facile,  même 
pour  les  monuments  de  premier  ordre,  et  qui  possèdent  des  ressources 
en  rapport  avec  leur  importance,  de  faire  exécuter  un  si  grand  nombre 
de  tableaux  ou  de  bas-reliefs  par  des  mains  habiles,  et  d'autant  plus  qu'il 
y  faudrait  de  l'ensemble,  et  par  conséquent  une  direction  unique. 

Nous  chercherons  un  remède  d'une  application  plus  ordinaire.  On 
aime  trop  les  grandes  dimensions,  l'éclat,  l'effet.  Qu'on  fasse  tout  le  con- 
traire. Qu'en  des  proportions  modestes  s'allient  la  simplicité,  la  solidité 
et  le  bon  goût.  Le  papier  et  le  plâtre,  ces  matières  fragiles,  ne  sont  guère 
de  mise  dans  une  église  :  si  elle  est  riche,  c'est  mesquin  ;  si  elle  est  pau- 
vre, c'est  sujet  à  se  détériorer  trop  facilement,  et,  n'étant  pas  réparé,  cela 
produit  une  apparence  de  désordre  et  de  délaissement.  Il  faut  consi- 
dérer, cependant,  que,  pour  un  Chemin  de  Croix,  les  tableaux  sur  papier, 
gravés  ou  lithographies,  sont  seuls  à  la  portée  du  plus  grand  nombre; 
que  les  bas-reliefs  en  plâtre  sont  déjà  une  espèce  de  luxe  que  beaucoup 
ne  peuvent  dépasser;  et,  de  plus,  qu'une  bonne  gravure,  valant  mieux 
qu'une  médiocre  peinture,  est  d'un  abord  plus  facile  que  celle-ci  ^  Par 
ces  motifs,  on  ne  proscrira  pas  la  gravure,  tii  même  la  lithographie,  mais 
on  n'admettra  celle-ci  que  par  raison  de  grande  économie,  et  dès  lors  de 
très-petite  dimension.  On  préférera ,  par  la  même  raison ,  une  petite 
gravure  à  une  grande,  afin  d'avoir  un  meilleur  travail,  ou  afin  que  le 
travail  soit  moins  apparent,  s'il  est  médiocre.  On  rachètera,  parla  gravité 
de  l'encadrement,  ce  qu'il  y  aurait  de  trop  fragile  et  de  trop  éphé- 
mère dans  le  caractère  d'un  semblable  tableau  en  lui-même.  A  l'éclat 
factice  de  la  dorure,  préférez  le  bois  à  nu,  avec  des  profils  simples  et  de 
fortes  saillies. 

La  croix  étant  la  chose  principale  dans  une  station  de  Chemin  de 
Croix,  puisque  c'est  à  elle  que  l'indulgence  est  attachée,  il  est  très  à  pro- 
pos qu'elle  prenne  proportionnellement  beaucoup  d^importance,  etqu'on 
lui  donne,  en  conséquence,  des  formes  qui  la  rendent  décorative  elle- 
même.  Nous  sommes  porté  en  faveur  des  croix  se  développant  jusqu'à 
devenir  l'encadrement  du  tableau,  ce  que  l'on  obtient  facilement  au 
moyen  d'un  médaillon  circulaire  ou  quadrilobé  qui  occupe  leur  entre- 
croisement. Le  tableau,  alors,  eut  nécessairement  resserré  dans  un  étroit 


1 .  Pendant  longtemps,  on  ne  trouvait  pas,  dans  le  commerce,  une  seule  collection  de  Che- 
min de  Croix  gravé,  dont  les  gravures  fussent  seulement  passables  ;  maintenant  nous  pou- 
vons compter  comme  bonnes  celles  qui  ont  été  faites  d*a près  les  peintures  de  Fûhrich,  i 
Vienne,  et  celles  de  l'éditeur  Alcan,  qui  leur  sont  même  supérieures. 
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espace,  mais  nous  ne  le  regretterons  pas  si  on  en  profite  pour  mieux 
faire.  Nous  ne  regretterons  pas  non  plus  que  les  figures  soient  moins 
multipliées.  Pour  faire  un  bon  tableau  de  Chemin  de  Croix,  il  suffit  ordi- 
nairement de  deux  personnages  :  Notre-Seigneur  lui-même,  et  celui  des 
acteurs  qui  joue  après  lui  le  principal  rôle  dans  la  scène.  Il  est  même 
plusieurs  stations  où  il  pourrait  se  montrer  seul,  dans  ses  chutes,  par 
exemple.  C'est  assurément  en  exprimant,  dans  les  traits  de  ce  divin  Sau- 
veur, la  nuance  de  sentiments  la  mieux  appropriée  à  la  situation,  qu'on 
s'élèverait  le  plus  haut  et  de  la  manière  la  plus  fructueuse,  dans  le  genre 
de  mérite  que  comporte  le  sujet;  et,  si  on  l'atteiut  à  un  certain  degré, 
il  importe  de  ne  pas  diviser  l'attention.  On  arrive  ainsi,  malgré  l'exi- 
guïté de  l'espace,  à  donner  à  la  figure  de  Notre-Seigneur  de  suffisantes 
proportions  pour  la  mettre  très  en  vue.  On  le  peut  d'autant  mieux,  que,  en 
suivant  ce  système,  on  admettra  très-bien  qu'une  partie  du  corps  se  perde 
dans  les  encadrements. 

Si  c'est  trop  demander  au  talent  de  l'artiste,  que  de  vouloir,  dans  la 
physionomie  du  Sauveur,  des  nuances  assez  senties,  qui  soient  appro- 
priées aux  quatorze  stations,  on  approchera  encore  du  but  au  moyen 
(l'une  pantomime  suffisamment  accentuée,  dans  les  conditions  propo- 
sées, autant  et  mieux  que  dans  tout  autre  système. 

Pour  la  première  station,  où  Jésus  est  condamné  à  mort,  que  faut-il  de 
plus,  pour  bien  rendre  la  pensée,  que  les  bustes  du  Sauveur  et  de 
Pilate?  Comme  il  s'agit  de  méditer  sur  les  mystères  de  la  Passion  au 
point  de  vue  des  douleurs,  Notre-Seigneur  ne  prendra  pas  les  airs  de 
juge  qu'on  lui  donne  justement  dans  les  monuments  de  l'antiquité  chré- 
tienne; il  pourra  s'incliner  sous  la  sentence,  en  tant  qu'elle  vient  de  son 
Père  céleste  et  qu'elle  est  utile  pour  le  salut  des  hommes.  Pilate  pourra 
élever  la  main,  pour  montrer  qu'il  condamne;  et,  cependant,  le  bassin 
sera  près  de  lui,  pour  montrer  qu'il  sent  le  besoin  de  se  laver  d'un  sem- 
blable arrêt.  Avec  une  figure  de  Jésus  s'inclinant  sous  la  Croix,  soit  qu'un 
bourreau  la  lui  charge  sur  les  épaules,  soit  même  que  le  bourreau  ne 
paraisse  pas,  on  dira  tout  ce  qu'il  faut  dire,  pour  donner,  sur  la  seconde 
station,  un  ample  sujet  de  méditation. 

C'est  surtout  par  la  gradation  des  expressions  et  des  attitudes,  en  pas- 
sant d'une  station  à  une  autre,  que  l'on  fera  sentir  le  caractère  de  cha- 
cune d  elles,  Cn  aura  soin  aussi  de  diriger  constamment  la  marche 
dans  le  même  sens,* afin  de  rappeler,  en  tout  état  de  cause,  que  l'on 
avance  vers  un  but.  Dans  la  seconde  station,  si  l'on  voit  la  très-sainte 
Victime,  exténuée  par  ses  précédentes  tortures,  fléchir  sous  le  poids  de 
son  lourd  gibet,  tout  en  l'embrassant  avec  amour,  on  sera  plus  disposé  à 
entrer  dans  le  sentiment  de  la  chute  qui  a  lieu  dès  la  station  suivante. 
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Chacune  des  autres  chutes,  qui  reviendront  à  la  septième  et  à  la  neuvième 
station,  seront  ensuite  de  plus  en  plus  profondes.  On  n'en  conclura  pas, 
cependant ,  que ,  dans  les  stations  intermédiaires  ,  le  Sauveur  doive 
se  montrer  dans  un  état  d'exténuation  toujours  croissant.  On  admet- 
tra, au  contraire,  qu'il  se  soit  relevé  quelquefois,  sa  divinité  venant  en 
aide  à  son  humanité.  Tel  doit  être,  ce  semble,  le  caractère  de  la  huitième 
station,  où  il  prebd  un  accent  prophétique  en  parlant  aux  filles  de  Jéru- 
salem, leur  disant  de  ne  pas  pleurer  sur  lui,  mais  sur  elles-mêmes. 

Lorsque  Notre-Seigneur  rencontre  sa  très-sainte  Hère,  à  la  quatrième 
station,  on  peut  hésiter  sur.le  caractère  qu'il  convient  de  donner  à  ses 
impressions.  En  fut-il  fortifié?  en  fut-il  abattu?  Nous  croirions  plutôt 
qu'il  fut  fortifié,  la  voyant  si  courageuse  elle-même,  quoique  si  désolée; 
voyant  en  elle  tous. ceux  pour  lesquels  son  sacrifice  devait  produire  tous 
ses  fruits.  Mais,  dans  cette  circonstance,  nous  ne  le  relèverions  pas 
autant  que  lors  de  la  rencontre  des  saintes  Femmes,  parce  que,  en  voyant 
sa  Mère,  il  dut  aussi  ressentir  les  atteintes  de  toutes  ses  impressions  les 
plus  douloureuses  dans  ses  affections  naturelles»  Et  quant  à  Mario,  com- 
ment la  pourrait-on  peindre  mieux  qu'en  lui  attribuant  des  sentiments 
qui  correspondent  à  ceux  de  son  divin  Fils?  Pour  faire  un  tableau  des 
plus  émouvants,  qu*est-il  besoin  de  rien  de  plus  que  ces  deux  figures 
rapprochées  ? 

Il  peut  de  même  suffire  amplement  de  Jésus  et  du  Cyrénéen,  pour  faire 
un  tableau  très-complet,  adapté  à  la  cinquième  station  ;  de  ce  divin  Sau- 
veur et  de  sainte  Véronique,  pour  en  faire  un  qui  le  soit  également  à  la 
sixième.  On  les  fera  d'autant  meilleurs,  que  l'on  entrera  mieux  dans 
la  pensée  ,  pour  le  premier,  de  ce  double  mystère  :  Jésus  accablé  sous  le 
poids  de  nos  fautes,  et  Jésus  nous  donnant  à  porter  sa  propre  Croix;  pour 
le  second,  des  consolations  et  des  soulagements  qu'il  a  bien  voulu  rece- 
voir de  notre  piété  au  milieu  de  ses  douleurs,  et  de  celles  que  lui-même 
se  pi  ait  à  nous  donner. 

Ayant  déjà  déterminé  le  caractère  des  trois  stations  suivantes,  nous 
arrivons  à  la  dixième,  oii  ie  Sauveur  est  une  dernière  fois  dépouillé  de 
ses  vêtements.  Toute  la  représentation  peut  encore  parfaitement  se  con- 
centrer sur  lui  seul.  Il  suffirait  d'une  /bain  pour  montrer  l'action  spolia- 
trice. Qu'on  mette  un  spoliateur  dans  son  entier,  mais  que  l'on  s'attaclie 
surtout  à  l'abandon  avec  lequel  le  Maître  de  toutes  choses  se  prête  à  uo 
opprobre  dont  il  ressent  toute  l'ignominie.  Après  s'être  prêté  à  sou 
dépouillement,  il  se  prêtera  à  son  crucifiement;  et  si  on  lui  tire  les  mem- 
bres avec  violence,  c'est  par  un  surcroît  de  cruauté;  car  lui-même, 
victime  docile  et  soumise,  il  obéira  à  ses  bourreaux.    Il  s'étend  sur 
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rinstrument  de  son  supplice,  autant  qu'il  lui  est  humainement  possible, 
et  c'est  au  moyen  de  ce  mouvement  bien  exprimé  qu'une  composition 
destinée  à  la  onzième  station  sera  marquée  d'un  véritable  cachet  de 
supériorité. 

Jésus  est  élevé  sur  la  Croix  t  il  est  mourant  sur  la  Croix  :  vous  êtes  en 
présence  du  Crucitix,  que,  vous  faut-il  davantage?  Dans  une  composition 
très-succincte,  si  on  y  joint  la  sainte  Vierge  et  saint  Jean,  ce  sera  surtout 
pour  nous  apprendre,  par  leur  expression,  de  quel  œil  on  doit  envisager 
la  plus  éloquente  des  images  chrétiennes. 

Jésus  mort  et  descendu  de  la  Croix  :  tout  ce  que  donne  à  penser  un 
pareil  sujet  ne  saurait  mieux  se  résumer  que  par  les  deux  figures  du  Fils 
et  de  la  Mère,  mis  de* nouveau  en  présence  quand  Toeil  du  Fils  s'est 
éteint. 

Jésus  est  mis  au  tombeau  I  La  pensée  que  ce  Soleil  de  justice  va  être 
renfermé  dans  les  ombres  du  sépulcre,  doit  suffire  pour  laisser  cette 
impression  indicible  de  tristesse  qui  doit  se  faire  sentir  au  dénoûment  du 
drame,  afin  de  faire  mourir  avec  le  Sauveur  tout  ce  qui  ne  doit  pas  res- 
susciter avec  lui.  Mais  le  jour  qui  finit  ramène  à  l'esprit  l'espoir  d*un 
nouveau  jour,  et  Ton  se  retire  avec  une  impression  d'ombre  et  de  paix  : 
la  paix  dç  la  nuit  après  un  jour  d'orage. 


VU. 


LA  DESCENTE  AUX  LIMBES. 


Aussitôt  après  la  mort  du  Sauveur,  les  portes  de  l'enfer  sont  brisées^  et 
c'est  le  besoin  de  clarté,  non  l'ordre  des  faits,  qui  nous  amène  à  ne  par- 
ler de  la  Descente  aux  /mies^qu'après  la  Mise  au  tombeau.  Les  plus 
anciennes  ^présentations  de  ce  mystère  de  délivrance,  qui  apparaissent 
au  xie  siècle,  ne  donneraient  pas  lieu  à  cette  observation,  par  la  raison 
qu'on  n'y  représente  pas  Notre-Seigneur  au  moment  où  il  arrive  dans  le 
lieu  d'attente  ou  les  âmes  des  justes  étaient  recueillies  jusqu'à  sa  venue, 
mais  celui  où  il  en  sort  pour  ressusciter.  C'est  à  tel  point,  que  ces  repré- 
sentations sont  données  comme  exprimant  l'idée  de  la  Résurrection  elle- 
même  et  qu'elles  en  portent  le  nom  :  hana'gtagig,  Jtésurrection  ^  est-il 
dit  sur  l'anticjue  porte  de  SaintPaul-hors-les-Murs,  sur  la  Pala  éTOro 
de  Venise^et  un  grand  nombre  d'autres  monuments.  Le  même  sujet,  sur 
un  Exuliet  de  même  époque,  qui  faisait  partie  de  la  collection  person- 
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nelle  de  d'Agincourt  ^  répond  h  ces  paroles  :  Ille  qui  regressus  ak  imferis 
hvmano  generi  serenus  illuxit  :  «  Lui  qui,  sortant  des  enfers,  a  répandu 
sur  le  genre  humain  une  lumière  favorable  ».  En  effet,  sur  tous  ces 
monuments,  on  voit  le  divin  Sauveur  soriir  des  enfers,  et  non  pas  y 
entrer.  Prenant  Adam  par  la  main,  il  l'entraîne  avec  lui,  et  l'on  comprend 
que  le  Père  du  genre  humain  sera  suivi  de  tous  ceux  qui  attendaient  avec 
lui  le  jour  de  la  délivrance;  Eve  est  derrière.  Elle  suffit  seule  avec  .son 
époux,  sur  VExultet  de  d'Agincourt,  pour  représenter  tous  les  délivrés; 
mais  plus  ordinairement,  du  côté  opposé  à  Notre-Seigneur,  onvoitd'autres 
personnages,  souvent  au  nombre  de  trois.  Quelques  monuments  nous  en 
montrent  plusieurs  autres  derrière  Adam  et  Eve  ^.  De  ce  nombre  sont 
les  trois  portes  de  bronze  de  Bénévent,  de  Pise  et  de  Monreale,  des  xi*  et 
xn'  siècles  elles-mêmes.  Elles  offrent  pourtant,  dans  la  composition  de 
notre  sujet,  une  modification  importante.  11  n'est  pas  aussi  clair  que  là  on 

'  1.  D*Agincc)urt,  Peint.;  pi.  lui.  On  remarque,  dans  cette  miDÎature,  qu'Adam  et  Eve  sorteot 
des  flammes  ;  il  semblerait  donc  que  les  limbes  auraient  été  pour  eux  un  lieu  de  tourment  : 
ce  n*e8t  pas  exact.  Dans  les  autres  monuments  que  nous  citons  ,  on  n*a  pas ,  avec  rjîioo  , 
suivi  cet  exemple. 

2.  Deux  des  trois  personnages  placés  en  regard  d*Adam  et  d*Ève  sont  couronnés  dans  les 
monuments  cités  et  dans  beaucoup  d'autres  ;  de  plus,  ils  sout  nimbés/tandis  qu*Adam  etfive 
ne  le  sont  pas,  du  moins  sur  la  porte  de  Saint-Paul,  et  sur  la  PalafTOro.  A  la  seule  inspec- 
tion des  monuments,  on  ue  sauraK  douter  que  Tun  d'eux,  qui  porte  de  la  barbe,  oe  aott 
David  ;  le  second,  qui  est  imberbe,  serait-il  Salomon,  que  Ton  aurait  ainsi  comme  canonisé  ? 
Nous  aurions  d'abord  été  porté  à  le  croire  ;  mais  le  Guide  de  la  Peinture  du  mont  Athos 
montre,  dans  le  passage  que  nous  allons  citer,  qu'il  s'agit  en  général  de  représenter  les  rois 
de  Juda  qui  peuvent  être  comptés  ait  nombre  des  Saints,  sans  désignation  personnelle.  Leur 
compagnon,  qui  est  aussi  nimbé,  est  saint  Jean-Baptiste  ;  la  croix  qu'il  porte  i  la  main,  sw 
la  Pala  ^Oro,  le  dirait  seule  d'une  manière  à  peu  près  certaine.  Le  Guide  de  ia  Pemlure  le 
confirme  dans  ces  termes  :  «  Le  Sauveur  prend  Adam  de  la  main  droite,  et  Eve  delà 
c  gauche,  le  précurseur  le  montrant  du  geste;  David  est  près  de  lui,  ainsi  que  d'antres 
t  rois  justes,  avec  des  couronnes  et  des  nimbes  »  (p.  199).  Il  nomme  encore  Jonas,  Isale, 
Jérémie,  et  admet  qu'on  en  ajoute  beaucoup  d'autr^.  C'est  ce  qni  se  fit  plus  tard  ,  selon  la 
fantaisie  des  ai'tistes. 

Dans  l'évangéliaire  grec  de  la  Bibl.  nat.,  n**  74,  où  l'on  retrouve  les  trois  personnages  ci- 
dessus  désignés,  Adam  et  Eve  eux-mêmes  sont  nimbés  ;  et  derrière  eux,  dans  la  minîaMire 
appliquée  à  l'Évangile  de  saint  Matlhieu  (fol.  60),  on  voit  un  jeune  bomme  également  nimbé, 
qui  doit  être  Abel.  Dans  la  miniature  de  l'Évangile  de  saint  Marc,  Adam  et  Eve  sont  seuls 
d'un  côté,  et  de  l'autre,  quatre  personnages,  dont  les  deux  couronnés.  Dans  la  scène  centrale 
de  notre  petit  tableau  russe ,  que  nous  publion8'(pl.  xvii),  on  remarque  aussi  un  prince  por- 
tant la  couronne,  et  qui  doit  être  David ,  quoiqu'il  soit  maintenant  imberbe.  Orsel,  à  soa 
tour,  dans  la  Descente  aux  Umbee  que  nous  avons  reproduite  (T.  I,  pi.  xvut),  fait  figurer 
David  ;  mais,  dans  ces  compositions  modernes,  on  ne  voit  pas  d'autres  rois. 

La  miniature  grecque  de  TÉvangile  de  saint  Matthieu,  dont  nous  venons  de  parltsr,  a  été 
publiée,  grandie,  dans  les  Arts  tomptuairet  de  M.  Louandre,  sons  ce  titre  :  la  Aêstirree- 
lion. 
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ait  voulu  représenter  la  Sortie  des  limbes.  La  Résurrection  s*y  voit 
représentée  d'une  autre  manière  ;  dans  les  scènes  suivantes,  celle-ci  n'en 
porte  plus  le  titre  :  à  Pise,  on  lit  au-dessus  :  despoliatio  inferni  : 
a  l'Eu  Ter  dépouillé  »  ;  à  Honreale  :  princes  m vndi  j  vdicatvs  est,  «  le  prince 
de  ce  monde  est  jugé  ».  La  pensée  se  porte  donc  isur  la  victoire  que  le 
Sauveur  remporte  sur  Ténfer;  mais  il  parait  venir  plutôt  que  s'en  aller, 
et  îl  semble,  autant  que  nous  pouvons  en  juger  par  les  photographies 
que  nous  avons  sous  les  yeux,  que,  sous  les  portes  brisées  de  l'enfer,  la 
Mort  apparaît  terrassée.  C'est  sa  ligure,  en  effet,  que  Ton  représentait 
alors  préférablement  en  pareille  circonstance  ^  ;  un  peu  plus  tard,  ce  sera 
Satan;  dans  les  monuments  qui  précèdent,  on  voit  seulement,  sous  les 
pieds  du  Sauveur,  les  portes  de  l'enfer  et  leurs  ferrements  dispersés. 


34 
Dateenle  aux  limbes.  (Miniature  d*an  bestiaire  duxiv^  siècle.  Bibl.  nat.) 

Ce  qui  devient  plus  généralement  usuel  encore,  au  xni*'  siècle,  c/est  de 
représenter  les  limbes  sous  Bgure  de  gueule  béante,  à  laquelle  cepen- 
dant on  associe  des  portes.  Tout  s'arrange  pour  le  mieux^  lorsque  la 
gueule  elle-même  Vélance  hors  d'une  forteresse  dont  les  portes  ont  été 


1.  Gori,  The9,  vtt,  dypi.t  T.  111,  pi.  xxxii. 
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eDievées,  commedans  la  miniature  i|ue  nous  venons  de  reproduire*.  lln'«s( 
pas  bien  clair  que  la  gueule  sorle  de  l'édifice;  mais  leur  rapprochement 
suffît  pour  exprimer  cette  idée,  sans  que  l'artiste  ail  cherché  à  y  mettre 
aucune  illusion  d'optique.  C'est  là  ce  qu'on  observe  surtout  dans  le  vitrail 
delà  Passion,  à  Bourges,  où  l'ouverture  de  la  porte  et  ses  Auû,  comme 
on  disait  alors,  sont  figurés  à  cdté  de  la  gueule,  sans  qu'on  aitcb«rcbéà  les 
représenter  comme  appartenant  à  un  édifice.  L'idée  de  forteresse  s'est 
fort  développée,  au  contraire,  dans  cette  miniature  qui  est  du  xiii*  siè- 
cle, comme  la  verrière,  et  dont  nous  empruntons  la  vignette  k  M.  Didron. 


DMceole  an  limbei.  (Uialalnre  du  xm*  iiicl«.  Bibl.  n 


On  remarquera  que,  danscette  occasion,  les  justes  délivrés  ne  sortent  plus 
de  la  gueule  même;  placée  à  c(lté,  celle-ci  ne  paraît  nullement  disposée 
à  rendre  les  damnés,  qui  seuls  sont  dans  son  sein;  tandis  que  ceux  poar 


1>  Celle  ninialore,  emprualés  au  manuacrii  de  I«  Bibl.  Dit.  qui  portail  l'aneieDDE  marque 
(S.  F.  633  »),  I  Hé  publiée  d'abord  i>ar  la  P.  Cahier  iMl.jTArcA..  T.  Il,  pi.  ixu],  et  easuiU 
par  Mmt  TéVicie  J'Apac  ,  riani  la  Retme  ik  lArt  chritkn  [T.  V).  Elle  »'appli<iiie  <■  l'biilairc 
fabuleuie  du  Crocodile  el  de  richnenmon  :  le  aecoud,  w  fairaat  avaler  par  la  premier,  Inj 
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lesquels  la  forteresse  n'était  qu'un  lieu  d'attente,  s'élancent  de  sa  porte 
toute  grande  ouverte.  On  remarquera  aussi  la  différence  corrélative  qui 
existe  dans  les  deux  miniatures  :  dans  celle  du  xm*  siècle,  c'est  sur  la 
porte  que  le  Christ  fait  porter  les  coups  de  sa  Croix  victorieuse,  et 
du  pied  il  écrase  Satan  ;  dans  celle  du  xiv*  siècle,  la  gueule  même  est 
celle  d'un  ennemi  qu'il  faut  vaincre,  et  le  pied  du  Vainqueur  divin,  posé 
sur  sa  mâchoire  inférieure,  l'oblige  à  dt^gorger  tous  ceux  qu'elle  n'a 
plus  le  droit  de  retenir,  tandis  que  c'est  par  la  hampe  delà  Croix  que 
Satan  est  atteint.  De  part  et  d'autre,  d'ailleurs,  l'on  voit  combien  toutes 
les  légions  diaboliques  sont  en  émoi;  et  si  la  puissance  de  l'enfer  est 
fortement  exprimée,  d'une  part,  par  cette  citadelle  qui,  de  toutes 
ses  tours,  exhale  des  flammes,  elle  l'est,  de  l'autre,  d'une  manière  assez 
originale,**  par  ce  héraut  infernal  qui,  une  trompe  à  la  main,  avait  sans 
doute  pour  mission  de  proclamer  le  maître  de  céans,  et  qui  se  trouve,  au 
contraire,  obligé  d'exalter  malgré  lui  son  vainqueur. 

Dans  ces  compositions,  on  voit  qu'on  ne  s'attache  plus  à  représenter 
Notre- Seigneur  comme  sortant  lui-même  des  limbes;  aussi  ne  les  donnor 
t-on  plus  comme  pouvant  rendre  la  pensée  de  la  Résurrection.  La  Des-- 
cente  aux  limbes  du  petit  tableau  russe  que  nous  avons  précédemment  dé- 
crit (T.  I,  p.  102),  et  que  nous  publions  (pi.  xvii),  se  rapproche,  à  beaucoup 
d'égards,  bien  plus  des  compositions  des  xi^^  et  xui*  siècles  que  de  celles 
des  xm®  et  xiv«,  malgré  la  gueule  qu'elle  a  de  commun  avec  celles-ci,  et 
qu'on  ne  voit  pas  encore  dans  celles-là.  Les  justes  y  sont  vêtus  et  nimbés, 
Adam  et  Eve  comme  les  autres;  mais  Eve  n'est  plus  placée,  comme 
autrefois,  derrière  Adam  :  on  a  donné  plus  d'importance  au  rôle  de 
la  première  femme,  en  la  faisant  prosterner. aux  pieds  do  Sauveur,  du 
côté  opposé.  Elle  avait  été  la  première  dans  la  chute  :  elle  se  montre  la 
plus  en  avant  dans  la  délivrance,  mais  dans  une  situation  qui  implique 
particulièrement  l'idée  de  repentir. 

Orsel,  dans  sa  Descente  aux  limbes  (voir  notre  T.  I,  pi.  xvrn),  s'est 
lui-même  évidemment  beaucoup  plus  inspiré  des  compositions  des^xi'  et 
xu*  siècles  que  de  celles  qui  les  ont  suivies,  mais  il  n'en  a  pas  moins  donné 
à  la  sienne  une  couleur  tout  originale  :  il  a  attribué  à  la  femme  un  rôle 
plus  prédominant  encore.  C'est  à  Eve  que  Jésus  tend  la  main,  mais  en 
considération  d'une  autre  femme  :  Marie,  qui  est  là,  présente  par  sa 
prière;  elle  est  suivie  de  l'archange  Gabriel,  pour  mieux  dire  que  le  salut 
et  la  délivrance  sont  venus  par  l'Incarnation,  il  sied  bien  alors  de  placer, 

dévoreraii  les  en(raillet,'ei  sortirait  de  son  flâne  tout  vivant,  après  Tavoir  fait  mourir  :  image 
du  Sauveur  qui,  descendant  aux  enfers,  y  détruisit  la  puissance 'de  Satan,  Ht  en  sortit  plein 
de  vie. 
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au  sommet  de  ce  petit  tableau  tout  symbolique,  ces  mots  :  A  feminamon, 
au-dessus  d'Eve  ;  A  femina  redemptio,  au-dessus  de  Marie  :  «  De  la  femme 
est  venue  la  mort,  r-  de  la  femme  la  Rédemption  ». 

Une  tablette  d'ivoire,—  œuvre  du  xii<^  siècle  environ, — observée  parZao- 
caria,  publiée  parlui, et  reproduite  par  Gori*, offre  un  précédent  à  Tintcr- 
vention  de  la  sainte  Vierge  dans  Isl  Descente  aux  limbes;  ou^  pour  mieux  dire, 
alors  :  dans  la  délivrance  de  ceux  qu'elles  tenaient  renfermés,  dans  la  vic- 
toire sur  la  mort.  Dans  cette  composition,  en  effet,  c'est  la  Mort  per- 
sonnifiée, et  non  pas  Satan,  qui  est  écrasée  sous  les  portes  de  l'antique 
prison.  La  sainte  Vierge  suit  Notre-Seigneur  ;  derrière  elle  sont  deux 
vénérables  personnages,  représentant  en  général  les  justes  de  l'ancienne 
loi,  amplement  vêtus,  tandis  que,  en  face  de  Notre-Seigneur,  on  ne  voit 
qu'Adam  et  Eve  tout  nus.  On  a  donc  voulu,  en  leur  personne,  repré- 
senter l'humanité  délivrée,  et  la  composition  est  tout  idéale,  autant  que 
celle  d'Orsel. 

Dans  la  composition  de  celui-ci,  David  couronné,  placé  derrière  Eve,  à 
cété  d'Adam,  mais  s'élevant  au-dessus,  fait  d'ailleurs  envisager  les  limbes 
sous  un  jour  plus  favorable  qu'on  ne  peut  véritablement  le  faire  quand 
on  voit  ceux  qui  étaient  retenus  prisonniers  s'en  échapper  comme  des  mal- 
heureux qui  étaient  dépouillés  de  tout.  De  méme^  dans  le  tableau  russe, 
malgré  la  présence  delà  gueule,  l'ensemble  de  la  composition,  comme  le 
titre  qu'elle  porte,  Congrégation  des  saintes  âmes,  implique  l'idée  d'un 
séjour  heureux,  quoiqu'on  ne  puisse  y  jouir  encore  de  la  souveraine  béati- 
tude. Cette  composition  s'associe  avec  celle  de  la  Résurrection,  représentée 
au-dessus;  mais,  par  là  même,  elle  en  est  distincte.  Le  bon  larron  est  là, 
comme  se  rattachant  à  l'une  et  à  l'autre,  ayant  suivi  Notre-Seigneur  aui 
limbes,  et  semblant  attendre,  lorsqu'il  ressuscite,  le  moment  de  monter  au 
ciel  avec  lui. 

11  appartenait  au  Beato  Angelico  de  donner  à  la  Descente  aux  limbet 
une  vive  couleur  de  sentiment.  Le  pieux  artiste,  partageant  le  triompbe 
des  Saints  délivrés  lorsque  le  Sauveur  eut  brisé  les  portes  de  l'enfer, 
représente  leur  élan  vers  lui  comme  une  explosion  :  rayonnants  de  joie, 
ils  se  précipitent  en  rangs  pressés.  Celui  qu'il  a  mis  en  tête,  dans 
la  fresque  de  Saint-Harc,  nous  semble  Abraham,  le  père  des  croyants- 
Adam  et  Eve  viennent  ensuite;  vêtus  de  peaux  de  bêtès.  Après  eux,  David 
se  reconnaît  à  sa  couronne,  Moïse  à  ses  rayons,  et  l'on  ne  voit  plus 
qu'une  légion  de  nimbes  sans  fin.  Dans  le  petit  tableau  des  panneaux 
de  l'Académie,  un  plus  grand  nombre  de  figures  sont  distinctes  :  on 
reconnaît  Noé  à  son  arche^  Abraham  est  nommé,  et,  l'ordre  chrouoio- 

.   1 .  Zaccaria ,  Exeunuê  UUerarii  p€r  litUiam,  pi.  ii.  p.  9.  Gori,  The$.  vei.  dypt.»  T.  IU« 
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gique  étant  conservé,  Adam  et  Eve  se  retrouvent  les  premiers.  N'im- 
porte, ils  sortiront  tous;  vous  jouissez  vous-même  de  leur  bonheur,  vous 
partagez  leur  élan,  vous  allez  avec  eux  à  Jésus,  avec  lui  déjà  vous  vous 
sentez  enlevé  vers  le  ciel.  Prenez  ganle  cependant  :  à  côté  de  cette  caverne 
tout  à  coup  si  brillamment  illuminëe,  il  en  est  d'autres 'dont  on  ne  sort 
pas.  Satan  continue  d'y  régner;  il  est  écrasé  sous,  les  portes  de  son 
empire,  mais  ses  démons  ne  le  sont  pas  tous  :  dans  le  tableau  de  Saint- 
Marc^  ils  sont  consternés;  dans  celui  de  l'Académie,  on  les  voit  tourmen- 
tant leurs  victimes  avec  un  surcroit  de  rage.  Et,  pour  mieux  dire  l'horreur 
du  lieu  où  ils  habitent,  ils  se  battent  entre  eux.  Dans  tous  les  cas,  ils  for- 
ment un  contraste  qui  fait  mieux  ressortir  l'indicible  transport  des 
Bienheureux. 

Lady  Easllake  a  fait  observer  que  le  bon  larron,  dont  on  a  remarqué 
la  présence  dans  notre  tableau  russe,  figure  dans  un  tableau  de  Jacques 
Bellini,  contemporain,  ou  à  peu  près,  du  Beato  Angelico,  et  dans  la  plu- 
part desDescentes  aux  limbes  italiennes,  depuis  cette  époque  jusqu'à  ce  que 
ce  sujet  fût  à  peu  près  abandonné,  dans  le  cours  du  xvi*  siècle.  Gaudenziô 
Ferrari,  le  plaçant,  à  son  tour,  près  dû  Libérateur,  a  mis  en  regard, 
du  côté  opposé,  deux  vieillards  à  longue  barbe  blanche.  On  peut 
croire  qu'il  a  représenté  ainsi  Enoch  et  Élie,  en  s'inspirant  de  TEvan- 
gile  apocryphe  de  Nicodëme,  ou  il  est  dit  qu'au  moment  oii  le  Seigneur 
introduisit  Adam  et  les  justes  dans  le  Paradis,  «  deux  hommes,  anciens 
f  des  jours,  vinrent  au-devant  d'eux...  les  Saints  les  interrogèrent...  l'un» 
«  d'eux  répondit  qu'il  était  Enoch  et  que  son  compagnon  était  Élie,  etc.  o . 
Puis  vient  toute  une  histoire  relative  au  bon  larron  '.  Dans  tous  les  cas, 
le  peintre  milanais,  s'il  n'a  pas  été  heureux  dans  le  choix  de  ses  sources, 
a  du  moins  le  mérite  d'avoir  cherché  à  rendre  des  idées,  et  de  l'avoir  fait 
dans  un  esprit  traditionnel.  Albert  Durer  ne  paraît  avoir  eu  d'autre 
mobile  que  de  faire  du  pittoresque  dans  une  composition  où ,  des 
justes  en  grand  nombre  étant  déjà  délivrés,  Notre-Seigneur  tend  la  main 
à  saint  Jean-Baptiste  pour  l'aider  à  sortir  de  l'abtme.  Cette  scène  a  pour 

t.  Lady  Eastlake,  Hisi.  of  our  Lord,  T.  Il,  p.  261.  G.  Brunet,  Évanf/iki  apocryphe», 
p.  207.  On  pourrait  croire  que,  sur  l'ivoire  de  Pesaro  publié  par  Zaccaria ,  les  deux  Téné- 
rables  personnages  qui  suivent  la  sainte  Vierge  sont  aussi  Enoch  et  Elie  :  ce  n>8t  pas  du  tout 
notre  opinion,  et  nous  persistons  à  penser  que,  sur  ce  monument  du  xri«  siècle/on  a  seule- 
ment rendu  plus  expressément  la  pensée  des  monuments  contemporains,  ou,  tandis  qu*Adam 
et  Eve  «ont  délivrés ,  d*nn  côté ,  David  et  les  saints  personnages  placés  de  Tantre  sont  les 
spectateurs  de  cette  délivrance,  plutôt  qu'ils  ne  paraissent  en  avoir  besoin.  11  semble  qu*on 
vooUit  tout  à  la  fois  rendre  cette  idée  de  délivrance  et  représenter  les  limbes  comme  le 
séjour  des  Saints,  qui,  dès  lors,  étaient  dans  la  paix  du  Seigneur,  quoique  les  régions  de  la 
béatitode  céleste  leur  fussent  fermées. 
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témoins  des  démons  qui,  aux  soupiraux  de  l'enfer,  expriment  d'aoe 
manière  assez  triviale  leur  haine  impuissante. 

Le  dessinateur  du  Père  de  Natalis  a  suivi  de  tout  autres  errements  : 
s'attachant  à  une  pensée  qui  n'était  pas  de  lui,  mais  qui  avait  générale- 
menl  cours,  il  a  représenté  l'enfer  comme  occupant  le  centre  de  la  terre, 
et  les  limbes  comme  formant  une  zone  concentrique  autour  du  lieu  des 
supplices.  Le  Seigneur  y  pénètre,  au  milieu  d'une  lumière  splendide  par- 
semée  d'esprits  célestes,  au  trayprs  des  profondeurs  terrestres.  On  voit 
que  l'artiste,  dominé  par  l'esprit  de  son  temps,  a  voulu,  autant  que  pos- 
sible, montrer  les  choses  comme  il  supposait  qu'elles  s'étaient  réellement 
passées  ;  mais,  entreprenant  là  une  tâche  impossible,  il  n'a  pu  les  rendre 
que  par  des  fictions  nouvelles;  et,  en  fait  de  fictions,  il  est  préférable  de 
choisir  celles  qui  expriment  les  idées  les  plus  belles,  les  plus  fécondes. 
les  plus  édifiantes. 


ETUDE   XII 


DB      LA     RÉSURRECTION. 


I. 


DE    LA    RESURRECTION     DANS    LES  PREMIÈRES    PÉRIODES    DB    l'aRT    GHRIÊTIEN, 

La  pensée  delà  résurrection  est  l'un  des  traits  dominants  de  l'art  chrétien 
le  plus  primitif;  la  figure  de  Jonas  qui  Texprime,  est  Une  des  premières  qui 
se  montrent  dans  Jes  Catacombes,  et  Tune  decellesqui  s'y  multiplièrent  le 
plus.  Les  savants  continuateurs  des  Bollandistes,  contrairement  à  l'inter- 
prétation de  H.  de  Rossi,  ont  proposé  de  voir  plutôt,  dans  la  fréquente 
répétition  de  cette  figure,  une  allusion  à  la  vocation  des  Gentils,  dont  la 
conversion  de  Ninive  était  une  figure.  Mais  ces  deux  explications  ne  se 
détruisent  pas.  La  question  se  réduit  à  savoir  laquelle  doit  être  considérée 
comme  prépondérante.  Elles  peuvent  l'être  tour  à  tour  :  Jonas  sortant 
du  sein  du  monstre  qui  l'avait  englouti,  figure  principalement  la  Résur- 
rection ;  Jonas  sous  Tombre  du  genévrier ,  figure  principalement  la 
Rédemption  appliquée  à  la  généralité  des  hommes,  contrairement  aux 
étroites  idées  de  la  nation  juive. 

Dans  tous  les  cas,  c'est  en  ressuscitant  avec  le  Christ,  que  tous  les 
hommes  peuvent  recueillir  le  bénéfice  de  la  Rédemption.  Sa  Résurrection 
est  le  modèle  de  notre  résurrection  spirituelle,  et  le  gage  de  notre  résur- 
rection corporelle. 

Ce  n'est  pas  seulement  par  la  figure  de  Jonas  que  la  pensée  de  la  résur- 
rection est  exprimée  dans  l'art  chrétien  primitif-,  la  figure  de  Daniel  est 
cei*tainement  tout  empreinte  elle-même  de  cette  signification.  Daniel 
dans  la  fosse  aux  lions  était  présenté  aux  chrétiens  comme  une  image 
de  la  protection  divine,  au  milieu  des  persécutions  et  des  tourments.  Il 
n'avait  pas  eu  à  ressusciter,  puisqu'il  n'était  pas  mort.  Mais  la  fosse  pro- 
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fonde  où  naturellement  il  devait  trouver  la  mort,  en  était  elle-même  une 
image;  et  en  rappelant  qu'il  en  était  sorti  sain  et  sauf,  on  rappelait,  par 
là  même,  que  Notre-Seigneur  était  sorti  vivant  du  tombeau.  Il  le  rap- 
pelait d'autant  mieux  que,  en  cohsidérant  attentivement  le  rôle-principal 

qu*il  remplit  dans  beaucoup  de  compositions  et  la  place  qu'il  occupe, 
on  ne  peut  douter  que  Tallusion  au  Sauveur,  reposant  sur  Iui«  ne  s'élevât 
souventjusqu'à  une  véritable  personnification. 

La  pensée  de  la  résurrection  est  d'ailleurs  partout,  dans  l'art  des  Cata- 
combes, comme.rair  que  Ton  respire;  car  toutes  les  idées  de  salut,  de 
délivrance,  de  rénovation,  que  cet  art  exprime  sous  toutes  16s  formes, 
ont  toutes  leur  fondement  dans  ces  paroles  de  joie  et  de  triomphe  : 
Chrisins  surrexit  vere^  «  Le  Christ  est  vraiment  ressuscité  ». 

Si  le  fait  même  de  la  résurrection  n'est  pas  représenté  dans  les  monu- 
ments primitifs  du  christianisme,  cela  tient  à  deux  causes  :  les  voiles  dont 
les  premiers  fidèles  s'entouraient  pour  se  dérober  aux  regards  des  profanes  ; 
le  mystère  qui,  aux  yeux  des  initiés  eux-mêmes,  entourait  le  vrai  momeut 
où  le  Fils  de  Dieu  reprit  dans  son  corps  une  nouvelle  vie^.  Il  se  passa 
bieu  des  siècles  avant  que  l'artiste  chrétien  crût  pouvoir  demander  à  sod 
.imagination  un  moyen  de  représenter  le  Sauveur  ressuscitant.  Nous 
avons  vu,  au  contraire,  que  les  plus  anciennes  images  conçues  selon  l'idée 
d'une  identification  personnelle,  et  non  plus  seulement  eu  égard  aux  faits 
où  le  Sauveur  est  mis  en  action,  et  au  sens  où  ces  faits  étaient  entendus,  — 
le  représentent  dans  la  gloire,  c'est-à-dire  comme  ressuscité  et  monté 
au  ciel.  Nous  ne  croyons  pas,  en  effet,  que  l'art  ait  alors  entendu  jamais 
séparer  ces  deux  termes  de  la  glorification  suprême. 

Dans  les  compositions  où  le  Christ  triomphant  est  représenté  comme 
présent  au  milieu  de  ses  Apôtres  et  de  son  Église  -—  soit  qu'il  leur  fasse 
actuellement  le  don  de  la  loi  divine,  soit  qu'il  tienne  dans  ses  mains,  i 
.  leur  disposition,  le  livre  qui  la  représente ,  —  on  le  voit  tantôt  accom- 
pagné du  palmier  et  du  phénix,  pour  dire  sa  victoire  et  sa  résurreetion, 
tantôt  élevé  au-dessus  du  firmament  personnifié  (T.  II,  p.  4â7),  pour  dire 
qu'il  s'est  pour  toujours  élevé  au-dessus  de  notre  demeure  terrestre.  Nos 
études  sur  cetteclasse  de  monuments  nous  mettent  en  droit  d'aflSrmer  que, 
en  général,  ils  embrassent  tous^  comme  un  fonds  commun,  toutes  les  idées 
exprimées  plus  spécialement  par  chacun  d'eux.  Jésus-Christ  y  apparaît 
toujours,  tout  à  ta  fois,  en  tant  que  ressuscité  et  en  tant  que  monté  au  ciel. 


1 .  0  vert  htata  nox ,  quœ  tola  meruU  tcire  temput-  et  horom ,  in  qua  Chritiut  ob  iuferit 
remrrexU  (Chant  de  VExultel). 

c  0  nuit  vraiment  heureuse  ,  laquelle  seule  a  pu  connattre  le  temps  et  le  moment  anqael 
«  Jésus-Christ  est  restoscité  des  enfers.  » 
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Il  vint  on  moment  où,  dans  Ticonographie  chrétienne,  on  voulut 
s'attacher  plus  expressément  au  fait  de  la  Résurrection  ;  on  le  fit  alors  en 
représentant  le  saint  Sépulcre  vide  du  dépôt  qu'il  avait  reçu,  et  l'Ange 
annonçant  aux  saintes  Femmes  que  leur  divin  Maitre  n  y  était  plus.  On 
traduisait  ainsi  littéralement  l'évangile  du  jour  de  Pâques. 

Les  yeux  du  chrétien,  cependant,  dès  qu'on  offre  à  son  esprit  la  pensée 
de  la  Résurrection,  devienneiit  naturellement  avides  de  se  fixer  sur  la 
figure  même  de  Jésus  ressuscité.  II  en  est  un  peu  comme  de  Madeleine, 
lorsqu'elle  le  cherchait  après  que  l'Ange  lui  eut  parlé.  Deux  moyens, 
alors,  se  présentèrent  pour  satisfaire  les  justes  exigences  de  la  piété,  sans 
entreprendre  de  mettre  en  scène  ce  qui,  selon  lesidéesdu  tenips^  semblait 
ne  pas  devoir  y  être  mis  :  ou  Ton  représenta  Tapparition,  qui  suivit  bientôt 
après,  de  Notre-Seigneur  aux  saintes  Femmes  elles-mêmes,  encore  dans  le 
voisinage  du  tombeau;  ou  bien,  au-dessus  de  la  scène  où  l'Ange  leur  ap- 
paraît seul,  le  divin  Sauveur  se  montre  aussi,  mais  non  pas  comme  acteur 
dans  cette  scène,  et  à  la  portée  de  leurs  regards.  Il  réside  dans  des  régions 
bien  supérieures  :  il  est  dans  un  état  de  gloire  définitive;  il  domine,  sans 
y  prendre  part,  tous  les  faits  historiques  rappelés  dans  la  partie  Inférieure 
du  tableau  :  l'idée  de  l'Ascension,  complément  de  ses  triomphes,  s'y 
trouvant  implicitement  comprise,  ou  les  circonstances  de  ce  mystère 
étant  expressément  rappelées. 

Le  premier  de  ces  procédés  aurait  été  le  plus  anciennement  adopté, 
si  OD  en  juge  par  lesarcophage  du  Vatican,  qui  représente,  dans  sa  partie 
centrale,  la  Croix  triomphante,  surniiontée  du  monogramme  et  des  deux 
colombes  *.  Sur  ce  monument,  —  dont  il  est  peu  probable  que  la  date 
descende  plus  bas  que  le  v*  siècle,  —  l'apparition  de  Notre-Seigneur  aux 
saintes  Femmes  devant  le  tombeau  remplit  seule  l'espace  laissé  lît^re 
sous  les  bras^de  cette  Croix.  On  ne  voit  pas  l'apparition  de  l'Artge,  qui, 
sans  doute,  n'aura  prévalu  qu'un  peu  plus  tard,  comme  la  formule  la 
plus  usitée  pour  dire  la  Résurrection.  Sur  les  autres  sarcophages  où  la 
Croix  est  de  même  glorifiée  (T.  II,  pi.  iv,  xv),  nous  avons  fait  observer 
précédemment  que  l'espace  correspondant  est  occupé  par  deux  soldats, 
qui  semblent  avoir  pour  mission  de  rappeler,  l'un,  à  droite,  à  genoux,  la 
tête  levée,  ceun  qui  se  convertirent  au  pied  de  la  Croix;  l'autre, 
endormi,  à  gauche,  ceux  qui^  gardiens  du  tombeau,  demeurèrent  obsti- 
nés dans  leur  aveuglement  :  la  pensive  de  ce  tombeau  etde  la  Résurrection 
se  trpuvant  ainsi  rappelée,  quoique  très-indirectement. 

Au  VI*  siècle,  dans  la  miniature  du  manuscrit  syriaque,  à  la  biblio- 
thèque de  Florence,  on  voit,  au-dessous  du  Crucifiement^  les  deux  scènes 

I .  Bosio,  A«m.  iott,  p.  79. 
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successives  de  VApparitian  de  VAnge  et  de  Y  Apparition  de  Notre -Seigneur 
aux  saintes  Femmes  ^  Elles  sont  disposées  à  droite  et  à  gaucbe  du  saint 
Sépulcre,  autour  duquel  trois  gard^  sont  terrassés  par  la  puissaooe 
d'autant  de  rayons  lumineux,  figurés  au  moyen  de  lignes  rouges  qui 
s'élancent  du  monument  sacré  par  sa  porte  entr'ouverte.  Il  est  à  remar- 
quer que,  dans  les  deux  scènes,  les  saintes  Femmes  étant  au  nombre  de 
deux^  Tune  d'elles  porte  un  large  pimbe  à  fond  d'or,  bordé  d'azur,  sem- 
blable à  ceux  du  Sauveur  et  de  l'Ange,  tandis  que  sa  compagne  est  sans 
aucun  insigne.  De  même,  dans  le  compartiment  supérieur,  où  le  Cruci- 
fiement est  représenté,  la  sainte  Vierge  est  la  seule,  avec  son  divin  Fils, 
qui  porte  une  semblable  distinction.  Il  faut  en  conclure  que,  dans  les 
deux  apparitions,  l'artiste»  au  lieu  de  suivre  à  la  lettre  le  texte  évangé- 
lique,  voulant  résol&ment  faire  participer  la  Mère  de  Dieu  aux  honneurs 
du  grand  mystère  qu'il  représentait,  l'a  substituée  à  l'une  des  saintes 
Femmes,  qui  étaient  venues  au  tombeau  avec  la  seule  pensée  d'entourer 
de  nouveaux  aromates  le  corps  de  leur  Maître.  La  scène  de  l'Ascensiou, 
du  même  manuscrit,  vient  à  l'appui  de  notre  appréciation  ;  la  sainte 
Vierge  y  jouant  le  rôle  prépondérant,  là  encore  elle  est  la  seule,  avec  le 
Sauveur  et  les  Anges,  qui  soit  nimbée  3. 

Cette  scène,  d'ailleurs,  quelle  que  soit  sa  place  dans  le  manuscrit,  doit 
être  considérée  comme  le  complément  des  précédentes  ;  beaucoup  d'au- 
tres monuments  nous  en  donnent  la  preuve.  Sur  les  fioles  de  Monta,  à 
la  même  époque,  l'une  des  faces  de  ces  petits  monuments  est  consacrée 
aux  souvenirs  du  Calvaire  et  du  saint  Sépulcre,  —  de  telle  sorte  toutefois 
que  Jésus  n'y  soit  plus  dans  un  état  de  souffrance  et  de  mort,  mais  comme 
dominant,  dans  la  gloire  de  sa  Résurrection  et  de  son  Ascension,  tous 
ces  souvenirs;  —  non  contint  d'avoir  montré  sa  divine  et  glorieuse 
figure,  au-dessus  de  la  Croix  verdoyante  et  chargée  de  feuillages,  et  du 
saint  Sépulcre,  où  l'Ange  annonce  qu'il  n'est  plus  renfermé,  Ton  a 
représenté  l'Ascension,  sur  l'autre  face,  à  peu  près  dans  les  mêmes 
termes  que  le  manuscrit  syriaque  (T.  FI,  pi.  xvii). 


1.  Labarte,  Artt  industriels,  p.  lxxx. 
1  D'Agincourt,  Peinture,  pi.  xxvii. 
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II. 

MYSTÈRES  RBPRéSE;r(T£s  EiN  CONNEXION  AVEC   LA  RÉSURRECTION    DE 

NOTRE-SEIGNEUB,   AU  Vl«  SIÈCLE. 

Lady  Eastlake  et  M.  Forster  ont  successivement  publié  <  un  bel  ivoire 
du  musée  de  Munich,  découvert  à  Bamberg,  dont  nous  mettons  une 
esquisse  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs  (pi.  xviii). 

Il  représente  principalement  la  Résurrection,  mats  de  telle  sorte  que 
l'Ascension  lui  est  associée  comme  son  complément  ;  et,  chose  remar- 
quable, ces  deux  mystères  sont  réunis  dans  une  même  composition.  Dans 
la  partie  inférieure  du  tableau,  l'Ange,  assis  devant  le  saint  Sépi^Jcre, 
annonce  la  Résurrection  à  tsois  saintes  Femmes  ,  deux  gardes  sont 
appuyés  contre  le  monument,  l'un'  endormi,  l'autre  portant  la  tête 
haute,  levant  la  main  comme  pour  rendre  un  témoignage.  N'est-ce  pas  là 
le  système  d'opposition  que  nous  avons  observé  entre  les  soldats  placés 
an-dessous  de  la  Croix  des  sarcophages?  D'où.  Ton  doit  conclure  que 
l'unité  de  composition  est  dans  l'idée,  et  non  pas  dans  le  fait.  Alors  on 
s'explique  très-bien  que  le  Sauveur,  représenté  comme  s'échappant  du 
tombeau,  et  déjà  monté  au  ciel,  soit  saisi  par  la  main  de  son  Père  céleste'. 
Si  d'ailleurs  on  avait  voulu  représenter  la  Résurrection,  sans  lui  donner 
l'Ascension  pour  complément,  on  n'aurait  pas  donné  pour  témoins  à  cette 
scène  deux  Apôtres,  ou  ravis,  ou  éblouis,  comme  ils  auraient  pu  l'être 
sur  le  Thabor.  C'est  comme  un  résumé  de  tout  le  collège  apostolique,  la 
nalare  de  l'idée  permettant  cette  condensation,  les  conditions  d'espace  la 
commandant. 

M.  Labarte  a  publié  un  autre  ivoire,  qui  a. fait  partie  de  la  collec- 
tion Soltikoff,  et  qu'il  attribue  à  l'école  rhénane  de  la  fin  du  ix*  siècle. 
Cet  ivoire  nous  paraît,  en  effet,  postérieur  au  précédent,  et  cependant  il 
s'en  rapproche  par  de  grandes  analogies  de  style,  lis  ont  de  commun,  quant 
à  ridée,  le  rapprochement  des  deux  mystères  de  la  Résurrection  et  de 

I.  iHrt.  afomr  tard,  T.  U,  p.  t63.  Mêm.  é$  ta  Seuipt.  en  AU.,  T.  H,  p.  18.  L«dy  EtstUke 
•Itiibao  cet  ivoire  au  v«  tiècU.  Moo  M.  Fortter,  il  proYi«odfaii  phiUU  du  monvemeot  ar- 
tif  liqoe,  développé  par  saint  Henri ,  an  u«  siècle.  A  considérer  seniemeot  son  style ,  noas 
pencherions  pour  U  première  opinion  plolôt  que  pour  la  seconde ,  mais  plutôt  pour  le 
VI*  siècle  qae  pour  le  v*.  L*aoge  sans  ailes,  Tabsence  de  nimbe  sur  sa  tète ,  le  nimbe  simple 
du  Sauveur  »  Tarchitecture  de  la  coupole ,  plaident  fortement  en  faveur  de  ranliquité  de  ce 
pelil  monument. 

S.  La  main  divine  est  tendue  pour  accueillir  Nolre-Seignenr,  non  pas  pour  Taider  i 
monter.  La  comparaison  avec  d'antres  monuments  le  prouve. 
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l'Ascension,  représentés  de  même,  le  premier  par  la  scène  de  l'Ange  et 
des  saintes  Femmes  au  tombeau,  le  second  par  la  figure  du  Sauveur  s*éle- 
Tant  de  profil  vers  le  ciel,  où  la  main  céleste  lui  est  tendue  ^  Au-dessous 
de  Notre-Seigneur,  on  distingue  les  douze  têtes  des  Apôtres,  les  yeux 
levés  au  ciel,  et,  dans  Tangle  supérieur  opposé  à  la  main  divine,  les  deui 
Anges  qui  vont  leur  parler.  Quant  au  lien  qui  unit  ce  sujet  à  celui  de 
TAppariUon  au  tombeau  ,  il  est  moindre ,  à  certains  égards ,  que  sur 
Tivoire  de  Munich;  car  ces  deux  scènes  sont  séparées  par  l'un  des  bras  de 
la  Croix  qui,  occupant  le  centre  de  la  composition,  appelle  sur  elle  et  sur 
le  Sauveur,  qu'elle  tient  suspendu,  l'attention  principale.  Notre-Seigneur 
s'y  montre  vêtu,  non  pas  du  colobium  primitif,  mais  de  la  longue  robe  h 
manches,  accompagné  du  Soleil  et  de  la  Lune  aux  deux  extrémités  laté- 
rales de  la  Croix,  les  pieds  appuyés  sur  un  suppedancum  reposant  lui- 
même  sur  un  calice,  les  bras  étendus,  non  dans  une  position  parfaite- 
meut  horizontale,  mais  sans  aucune  contention,  et  dans  une  attitude  en 
harmonie  parfaite'  avec  le  mouvement   de   la  tête ,  qui  sincline  vers 
deux  des  saintes  Femmes  portant  des  parfums.  Ces  saintes  Femmes  se 
rattachent  comme  un  préliminaire  à  la  scène  suivante»  où,  au  nombre  de 
trois,  elles  reçoivent  de  l'Ange  l'annonce  de  la  Résurrection. 

Ainsi  conçu,  ce  Christ  se  rapporte,  sans  incertitude,  à  la  classe  des  Cru- 
cifix triomphants^  à  l'exclusion  de  tout  sentiment  de  souffi*ance  et  de 
toute  tendance  à  exciter  la  compassion.  Autour  de  lui,  on  ne. voit  quedçs 
idées  de  triomphe,  occupant,  dans  un  ordre, successif,  les  quatre  cantons 
de  la  Croix.  Ed  commençant  par  le  bas,  de  gauche  à  droite  par  rapport 
au  spectateur,  on  voit,  d'une  part,  les  deux  saintes  Femmes  dont  nous 
venons  de  parler,  et  vers  lesquelles  le  Sauveur  crucifié  s'incline,  comme 
pour  agréer  leur  empressement  ;  d'autre  part,  on  les  retrouve,  comme  nous 
l'avons  dit,  au  nombre  de  trois  et  en  présence  de  l'Ange  >.  Les  deux  sujets 
supérieurs  s'enchaînent  eux-nïêmes,  mais  de  droite  à  gauche  :  l'Ascension 
est  au-dessus  de  la  scène  du  tombeau,  et  l'autre  canton  est  occupé  par 
une  figure  de  Notre-Seigneur,  régnant  dans  la  gloire,  au  sein  d'une  au- 
réole constellée.  Cette  auréole  est  cantonnée  de  quatre  têtes,  trop  frustes 
pour  qu'on  puisse  distinguer  si  elles  représentent  des  Anges,  ou  les  ani- 
maux évangéliqups.  Nous  croirions  préférablement  à  la  première  alterna- 
tive. Alors  cette  partie  de  la  composition  aurait  beaucoup  de  rapport  avec 
la  manière  dont  l'Ascension  elle-même  est  représentée  sur  les  fioles  de 

i.  Labarte,  Arts  industriels,  T.  I,  fol.  18,  pi.  xiv.  Nous  noos  appuyons  le  plus  souTentiur 
les  jugements  de  Tauleur.  Dans  ceUe  circonstance,  il  nous  est  impossible  d*admeUre que , 
au-dessus  de  la  branclie  de  la  Croix,  on  ail  représenté  TAgonie  au  Jardin  des  Olives. 

%  Dans  la  premiAre  scène,  les  deui  saintes  Femmes  sont  nimbées;  dans  la  seconds, 
celle-là  seule  qui  est  en  avant. 
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Monza,  dans  le  manuscril  syriaqae  de  Florence  et  sur  un  grand  nombre 
d'autres  monuments,  où  Notre-Seigneur  repose  dans  unç  auréole  soulevée 
par  les  Anges.  M.  Labarte,  décrivant  cette  composition  en  peu  de  mots,  dit 
seulementque  le  Christ  ressuscité  y  est  assis  dans  une  gloire,  bénissantde 
la  main  droite,  et  tena||tdela  gauche  le  livre  desËvangiles.  En  effet,  c'est 
bien  là  le  Christ  ressuscité,  et  la  connexion  de  celte  figure  avec  la  scène 
de  TApparition  où  la  Résurrection  est  annoncée,  est  d'autant  plus  marquée, 
que  nous  voyons  l'Ascension  dans  la  scène  intermédiaire  :  cette  ûgure 
se  rapportant  tout  à  la  fois  directement  à  la  Résurrection  et  directement  à 
l'Ascension. 

Enfin,  toutes  les  pensées  groupées  dans  ce  petit  monument  peuvent  se 
traduire  dans  cette  phrase  :  — Jésus,  attaché  sur  la  Croix,  mort  pour  vous, 
est  ressuscité  ;  il  est  monté  au  ciel,  il  y  règne  à  jamais,  sans  eesser  d'être 
auprès  de  vous,  pour  vous  appliquer,  si  vous  le  voulez,  les  fruits  de  sa 
mort  et  de  sa  résurrection. 

Faites  un  nouveau  rapprochement  avec  l'ivoire  de  Munich  :  vous 
observerez  qu'à  défaut  de  la  Croix  sur  celui-ci,  lopposition  entre  les  deux 
soldats  exprime  d'une  manière  plus  primitive  les  souvenirs  du  Calvaire 
associé  au  saint  Sépulcre.  D'ailleurs,  au-dessus  du  monument  destiné  à 
représenter  celui-ci,  voyez  cet  arbre  verdoyant^  chargé  de  fruits  et  d'oi- 
seaux qui  s'en  nourrissent.  N'est-ce4>as  là  une  image  de  la  Croix  devenue 
féconde?  Ce  soldat  qui  lève  la  tête  —  tandis  que,  généralement,  es  sol- 
dats gardiens  du  tombeau  sont  tous  représentés  terrassés  —  a  dû  à  cet 
arbre  du  salut  la  lumière  et  la  vie  :  il  faut  se  fermer  volontairement  les 
yeux,  comme  son  compagnon,  pour  ne  pas  en  profiter.  Jésus  ressuscité 
est  monté  au  ciel  I 

Le  fond  de  pensée  est  le  même  dans  les  deux  monuments  :  mais,  dans 
l'un»  le  point  central  d'unité  est  la  Croix;  dans  l'autre,  c'est  le  saint 
Sépulcre.  Le  saint  Sépulcre,  sur  l'ivoire  de  Uuaichy  se  montre  avec  un 
caractère  monumental  commun  à  toutes  les  compositions  que  nous  venons 
de  passer  en  revue,  mais  exprimé  ici  avec  un  développement  supé- 
rieur. Ce  n'est  pas  seulement  le  théâtre  de  la  Résurrection  que  l'on 
vous  met  sous  les  yeux  ,  c*est  le  monument ,  la  splendide  coupole 
élevée  pour  la  célébrer,  et  qui  avait  reçu  lenommémede  «Résurrection», 
AvM^Ttt^ff .  La  forme  de  coupole  s  observe  sur  le  sarcophage  du  Vatican,  sur 
les  fioles  de  Monza.  Sur  l'une  de  ces  fioles  au  moins,  l'on  distingue  même 
le  petit  édifice  construit  sur  le  saint  Sépulcre  proprement  dit,  de  la  rotonde 
qui  s'élevait  au-dessus  d'eux,  et  qui  les  embrassait  l'un  et  l'autre  dans  son 
enceinte^ 

1.  Mozzoïii,  Tavole  delh  fiorin  delta  Chieta,  p.  84,  iig.  B. 
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Dans  la  miniature  syriaque  la  coupole  est  moins  élevée  ,  mais  ridie- 
ment  dorée.  Qui  pourrait  donc  douter  qu'en  représentant  ainsi  le  mysière 
de  la  Résurrection,  on  ne  se  proposât  d'étendre  la  pensée  sur  toutes  ses 
conséquences  ? 


m. 


ASSOGUTION  DES  HÉXES  MYSTÈRES,   DU  X*  Al]  XU*  SIÈCLE. 


A?ec  la  progression  du  temps,  on  s'attacha  moins  à  représenter,  dans 
la  scène  de  l'Apparition,  le  saint  Sépulcre  à  l'état  de  somptueux  édifice, 
et  Ton  rencontre,  à  partir  du  x*  siècle,  d'asseï  norabreui  exemples  ob  il 
est  ramené  à  ses  simples  éléments  :  tel  est  le  diptyque  «n  ivoire  de  la 
basilique  de  Milan,  publié  par  Gori  ^,  et  aussi  la  couverture  d'évsngé- 
liaire  en  métal  provenant  de  l'abbaye  de  Saint^Denis^  et  maintenant  au 
Musée  du  Louvre  *.  Là,  le  saint  Sépulcre  s'ouvrs  comme  une  grotte  sous 

N  un  bloc  de  rocher;  ici,  on  ne  voit  que  le  auaire  et  les  bandelettes,  encore 
liés  ensemble  comme  Tenveloppe  d'une  momie  se  dressant  i  rentrée 
d'une  ouverture,  désignée,  dans  l'un  et  l'autre  monument,  par  le  mot  de 
T«^«r,  «  sépulcre  »  ;  et  la  série  des  inscriptions  répétées  sur  le  second,  au- 
dessus  des  différents  groupes  ',  toutes  empruntées  au  texte  évangâiqae 
dans  le  sens  historique  des  faits,  vient  attester  que  telle  est  bien  la  direc* 
tion  où  s'engage  la  pensée. 
Cependant,  le  saint  Sépulcre  monumental  conserve  enoiire  {dus  géaé- 

-  ralement  la  préférence.  On  le  retrouve  sur  trois  des  cinq  tablettes  en 
ivoire  rapprochées  par  le  P.  Cahier,  où  le  Crucifiement  est  représenté  en 
vue  de  la  souveraine  efficacité  du  divin  sacrifice  ^.  Dans  les  deux  autres, 
celui  de  Tongres  et  celui  de  la  Bibliothèque  nationale,  la  RéeurrectioB 
de  Notre-Seigneur  n'eat  pas  représentée,  mais  seulement  celle  des  fidèles, 
et  nous  verrons  tout  k  l'heure  la  corrélation  que  l'on  a  entendu  établir 
entre  l'une  et  l'autre. 


'  i.  Gori,  Thet.  vel.  dypt.,  T.  III,  pi.  xxxii. 
S.  Labarte,  Arl§  indiuimii,  pi.  xxvi.  Au  Lonvre,  D.  709. 

8.  Aii-d«f8ti8  dac  sainlet  Femmes  :  E?X*  ^  «vreù  7p«/u«f  ntu  ixr«#ir,  c  et  reffroi  et  te 
ttopear  les  saisirent  •  (M'irc,  XTt,  5)  ;  au-dessus  de  TAnge  :  ^ivri  f/irf  r»  rmt  nrw  •* 
ILtLpfi  i  •  Veoes  et  voyei  le  lien  oà  était  enseveli  le  Seif^neur  •  (Matth  ,  xxvto.  S)  ;  an-deisoi 
d'nn  soldat  renversé,  que  Ton  voit  sous  les  pieds  de  l*Ange  :  Keu  m  9vAew>r«vrif  «rfvffK^ 
ts^ftv  ;  «  et  les  gardes  avaient  été  renversés  comme  morts  •  (Uatth.,  xxvui,  i). 

A.  Mélangea  d^Arth.,  T.  U. 
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Dans  la  grande  verrière  de  la  fin  du  xii^  siècle  qui  orne  U  chevet  de  la 
cathédrale  de  Poitiers  ^  ayant  représenté,  comme  sur  les  ivoires  du 
P.  Cahier,  le  Crucifiement,  on  a  voulu  cependant  que  la  pensée  définitive 
résultant  de  l'ensemble  se  fixât  sur  la  personne  du  Sauveur,  en  tant 
que  ressuscité  et  monté  aux  cieux.  La  Résurrection  est  dite  daiis  deux 
petits  compartiments,  au-dessous  de  la  Croix,  parceque  la  place  du  tom- 
beau qui  en  fut  le  théâtre,  est  dans  les  régions  inférieures.  Elle  est  dile, 
selon  le  mode  d'expression  usité  jusqu'alors,  par  Tapparition  de  l'Ange 
aux  saintes  Femmes,  distribuée  dans  les  deux  compartiments,  séparés 
par  le  besoin  de  symétrie  -,  mais  son  complément  est  donné  dans  les 
régions  supérieures,  où  la  grande  figure  de  Notre-Seigneur  occupe,  dans 
une  auréole  soulevée  par  les  Anges,  le  sommet  de  la  verrière. 

Le  mystère  de  l'Ascension  est  plus  directement  représenté  au  moyen 
de  cette  figure,  c'est  incontestable.  Les  Apdtres,  levant  la  tète  au  ciel 
dans  la  cont^nplation  de  ce  mystère,  sont  distribués,  immédiatement 
au^ssous,  six  par  six,  dans  les  deux  cantons  supérieurs  de  la  Croix. 
Mais  la  figure  du  Christ,  de  beaucoup  plus  grande  dimension,  est 
séparée,  d'eux  par  une  ligne  très-tranchée  ,*  elle  ne  se  présente  donc 
pas  comme  si  étroitement  liée  avec  la  partie  de  la  scène  qu'ils  occupent, 
qu'elle  ne  puisse  se  rapporter,  par  des  liens  analogues,  aux  autres  par- 
ties de  la  verrière,  et  notamment  à  la  nouvelle  de  la  Résurrection  donnée 
par  l'Ange.  Le  tombeau  est  vide.  Où  est  celui  qui  l'occupait?  Il  est  là- 
haut  I... 

Traduisant,  s'il  nous  est  permis  déparier  ainsi,  dans  le  langage  du  dis- 
cours, cette  page  écrite  pour  les  yeux,  nous  ne  pourrons  la  rendre  que 
sous  forme  de  litanie,  appliquant  à  chaque  scène  de  détail  cette  pensée 
finale  :  Le  voici  dans  la  gloire!  — Le  Christ  aété  crucifié  :  leVoici  dans  la 
gloire!  Le  Christ  est  mort,  il  a  été  enseveli,  il  jBst  ressuscité  :  le  voici  dans 
la  gloire!  Il  est  monté  au  ciel  :  le  voici  dans  la  gloire!  -*  Cette  formule 
s'applique  également  à  la  partie  la  plus  inférieure  de  la  verrière,  où  l'on  a 
représenté  les  martyres  de  saint  Pierre  et  de  saint  Paul^;  et  nous  dirons 
encore  :  —  Les  Apôtres  du  Christ  ont  été  suppliciés  :  le  voici  dans  la 
gloire  !  —  La  Résurrection ,  dans  cet  ordre  de  pensées,  tient  autant  de  ' 
place  que  l'Ascension  même. 

Ici  il  ne  s'agit  pas  seulement  de  célébrer  la  Résurrection  de  Notre- 
Seigneur,  nous  devons  y  voir  un  gage  de  la  nôtre.  Jésus-Christ,  en  mou- 
rant sur  la  Croix,  a  reconquis  la  vie  pour  le  genre  humain.  C'est  au  pied 
de  la  Croix  que  le  premier  homme  la  recouvre,  recueillant  en  sa  personne 
le  bienfait  pour  sa  postérité  entière,  de  même  que,  dans  sa  personne,  elle 

1.  Hi$L  de  la  Cath.  de  PoHiert,  par  M.  Tabbé  Auber,  T.  1,  pi.  x. 
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avait  été  condamnée  à  la  mort.  C'est  par  extension  de  la  même  idée,  que, 
dans  beaucoup  de  monuments,  parmi  lesquels  il  faut  compter  les  ivoires 
groupés  par  le  P.  Cahier,  dont  nous  venons  de  parler»  Ton  a  représenté 
les  morts  sortant  du  tombeau  au  nombre  de  trois  ou  de  quatre,  c'e^t- 
à-dire  en  nombre  indéterminé.  Ils  rappellent,  sans  doute,  quaa 
moment  où  le  Sauveur  expira,  des  morts  ressuscitèrent  effeetÎYe- 
ment  K  Mais  ces  pensées  et  ces  faits  ne  s'excluent  pas,  et  lorsque  les 
morts  sont  au  nombre  de  deux,  et  disposés  symétriquement  à  côté  de  la 
scène  même  oii  la  Résurrection  est  annoncée,  comme  il  arrive  dans  le 
vitrail  de  Poitiers,  il  est  bien  probable  qu'on  a  voulu  ainsi  représenter 
Adam  et  Eve. 

La  connexion  entre  ces  deux  sortes  de  Résurrection,  qui  se  fait  sentir 
par  la  manière  dont  elles  sont  associées  sur  certains  monuments,  sem- 
ble aussi  résulter  ailleurs  de  leur  substitution  l'une  à  l'autre*  Ainsi,  par- 
tons de  cette  première  observation,  que  les  idées  de  résurrection  et  de  vie 
doivent  être  exprimées  au-dessousdu  CrucîHx ,  dans  l'esprit  des  composi* 
tions  qui  nous  occupent,  comme  une  de  leurs  parties  intégrantes.  On  remar- 
queraquecés  idées  sont  rendues  simultanément,  sur  les  ivoires  de  Bamben? 
et  de  M.  Carrand,  et  de  même  dans  la  verrière  de  Poitiers,  par  la  Résur- 
rection de  Notre-Seigneur —  exprimée,  comme  on  avaitcouturoe  de  le  faire 
alors,  au  moyen  de  son  annonce  aux  saintes  Femmes  —  et  la  résurrection 
des  hommes  qui  reçoivent  le  bienfait  deson  sacrifice.  Mais  elles  le  sont  uni- 
quement par  l'apparition  auxsaintes  Femmes,  sur  Tivoiredu  roideBavibe, 
et  uniquement  par  le  second  mode  d'expression,  sur  les  ivoires  de Ton- 
gres^  et  de  la  Bibliothèque  nationale.  Les  rapports  intimes  qui  existent 
entre  tous  ces  monuments,  donnent  assurément  lieu  de  croire  qu'en  s'; 
servant  de  termes  différents  dans  la  partie  inférieure  de  la  compositioo; 
on  a  voulu  cependant  rendre  la  même  pensée,  sans  Taffaiblir  auco- 
nement  là  où  ces  termes  sont  moins  explicites.  La  Résurrecttoti  de 
Notre -Seigneur  est  le  gage  de  la  nôtre  ;  celle  des  fidèles  au  pied  de 
la  Croix  est  ^annonce  de  la  sienne,  si  Ton  s'attache  à  ce  qui  se 
passa  spécialement  sur  le  Calvaire;  elle  en  est  la  conséquence,  si  l'on 
embrasse  dans  leur  plus  grande  généralité  les  idées  ainsi  exprimées. 

i.  Matlh.,  XX vil,  hi. 

2.  Nous  avons  cru  un  iiutant  que,  sur  l'ivoire  dttToDgre8,on  avail  voulu  représenter 
Notre-Seigneur  lui-même  sortant  du  tunibeau  entre  Jeux  autres  personnages  qui  reMUScite- 
raient  avec  lui.  Mais  celle  inlerprétation  ne  peut  pas  se  soutenir,  devant  celte  circonsUnre 
que  le  personnage  ainsi  rappelé  à  la  vie  se  retourne  vers  le  Sauveur  allacbé  à  la  Crois.  Si 
cVtait  le  Sauveur  lui-même,  il  se  tournerait  vers  nous.  Ce  personnage  est,  d'^îlleuri,  loali 
Tait  dans  Tattilude  où  iVn  a  souvent  représenté  Adam  au  pied  de  la  Croix.  (  Ko''' î*  "• 

p.  :)60.) 
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IV. 


LA   nÊSVBREGTION,    AUX   Xll**   ET  XIll'   SIÈCLES. 

La  manière  usuelle  et  normale  de  représenter  la  Résurrectiim  de  Nôtre- 
Seigneur,  ou  plutôt  de  la  dire  et  de  la  célébrer,  jusf|u'au  xiu*  siècle,  est 
VAppa  :^:'on  de  fAnge  aux  saintes  Femmes,  On  trouve  des  moyens  faciles, 
tout  en  continuant  de  s'en  servir  principalement,  de  satisfaire  le  pieux 
désir  que  doit  avoir  le  spectateur  de  contempler  lui-même  l'image  du 
Sauveur  quand  on  lui  dit  sa  Résurrection,  soit  en  représentant,  à  la  suit 
de  cette  première  scène,  une  ou  plusieurs  de  ses  propres  apparitions,  soit 
en  la  combinant  avec  TAscension,  considérée  comme  le  complément  de 
la  Résurrection,  ou  avec  le  Crucifiement  dont  la  Résurrection  est  elle- 
même  le  mystère  complémentaire,  ou  même  avec  ces  deux  mystères 
réunis.  Nous  avons  vu  comment  TApparition  de  Notre-Seigneur  aux 
saintes  Femmes  avait  été  représentée  aux  v«  et  vi»  siècles.  Sur  le  diptyque 
en  ivoire  de  la  bibliothèque  ambroisienne,  à  Mîlan^  réputé  du  vn*  ou  du 
vui®  siècle,  on  la  retrouve  après  la  scène  de  l'Ange  et  des  saintes  Femmes 
au  tombeau,  suivie  de  la  première  apparition  aux  Apôtres  réunis  et  de  celle 
où  saint  Thomas  touche  le  côté  du  divin  Maitre  ^.  Ces  diverses  représen- 
tations  disent  toutes  que  le  Sauveur  est  ressuscité;  elles  le  montrent 
comme  étant  ressuscité;  alors  même  qu'il  est  attaché  à  la  Croix  ,  elles 
le  disent  ressuscité,  et  doivent  se  traduire  par  ces  termes  :  —  Celui  qui  a 
été  attaché  à  la  croix  est  ressuscité.  —  Hais  aucune  d'elles  ne  montre 
Jésus-  Christ  ressuscitant. 

La  scène  de  la  Sortie  des  limbes,  portant  le  nom  XAnazia^is^  «  résurrec- 
tion»,tellequ'on  la  conçutauxi^  et  xu^  siècles,  était  une  tentative  pour  re- 
présenter Tacte  même  de  la  résurrection,  alors  qu'on  ne  croyait  pas  encore 
devoir  violer  le  secret  du  tombeau  et  montrer  le  Sauveur  au  moment  où 
il  en  franchit  les  entraves.  Nous  nous  garderons  bien  de  dire  qu'il  les  rompit, 
puisqu'il  parait  clair  que  l'Ange  ne  renversa  la  pierre  qu'après  qu'il  en 
fut  sorti,  et  comme  désormais  inutile,  puisque  Je  tombeau  était  vide.  Dans 
un  manuscrit  de  Florence,  dont  .Gori  a  publié  les  miniatures,  et  qu'il 
donne,  avec  probabilité,  comme  étant  du  x*  siècle  2,Nv>tre-Seigneur  appa- 
raît  immédiatement  au-dessus  du  tombeau,   mais  il  n'en  sort  pas  ^  il 

1.  (iors  The%.  vel.  *lypt ,  T.  111,  pi.  xxxu,  xxxiv;  Af^n.  atch  xxii,'p.  193. 

2.  /*.,  frf.,  T.  m.  pi.  XII. 
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s'avance  pour  se  montrer  aux  saintes  Femmes,  qui  écoutent  encore  son 
céleste  messager. 

Au  xu*  siècle,  sur  le  candélabre  pascal  delà  basilique  de  Saint-Paal- 
hors-les-Hurs,  Notre-Seigneur  est  représenté  au  moment  de  la  Résurrec- 
tion, émergeanl,^  la  hauteur  desgeDOU)[,d'unsarcoptiàge,sousunarcqui 
surmonte  et  complète  ce  monument.  Jl  ne  fait  aucun  mouvemenl  pour 


Li  RédHTeclioD  et  l'Aiceation.  (Ctndélabre  da  Sainl-Piul,  xit*  tiicle.) 

sortir:  ilesllà,  vivant  et  inonobile,  dans  le  sentiment  du  trîomphcélevant 
d'une  main  ce  disque  cbargé  d'une  croix  auquel  on  a  donné  le  nonn  même 
de  signaruluin  Christi,  «  le  signe  du  Christ  *,  de  l'autre  tenant  de  plus  une 
croix  triomphale.  Celte  représentation,  on  le  voit,  n'a  elle-même  aucune 
prétention  à  rendre,  par  des  circonstances  supposées  ou  imaginét-s  dans 
ce  dessein,  le  l'ait  de  la  sortie  du  tombeau;  elle  s'y  rapporte  Ce  très-près, 
car  deux  gardes  sont  là  renvert^és  à  rûté;  mais  elle  exprime  surtout  la 
pensée  du  giystère  et  le  célèbre  dans  sa  généralité.  Jésus  était  murt,  il  est 
vivant;  il  semblait  vaincu,  il  triomphe,  et  son  tombeau  lui-même  de- 
vient le  monument  de  sa  vicloire.  Il  y  a  plus  :  là  encore,  la  Ré.surrection 
et  l'Ascension  sont  représentées  avec  une  telle  connexion,  que  les  gardes 
renversés  dans  le  premier  de  ces  mystères  sont  reportés  de  chaque  côté 
de  la  scène  consacrée  au  second. 

Dans  celle  de  nos  miniatures  provenant  d'un  Graduel  Traiiciscain,  qui 
ornait  l'R  de  l'introït  Resurre.ci  de  Pâtjues  *  et  quft  nous  publions  pi.  xii, 
loin  de  montrer  Jésus-Christ  sortant  du  tombeau  ,  on  a  eu  recours  à  une 


1.  Il  ne  tettt ,  au  reven  de  ctrtie  riche  majuscule ,  que  deux  jimbige*  de  l'm  ;  I'k  tl  Ti 
A'Exu'IemuÉ,  qui  spparlieul  *u  graduel,  A  l'ollice  du  jour.  Lei  nolei  de  mniique  qui  la 
(ccompKgnenl  di(en(  que  eei  carsclirei  fatiaienl  parlia  de  ce  mot,  el  non  de  Onminiu  qui 
pzittàe.  Une  lemblablecombinaiiao  de  liiLm  et  de  noLeine  paul  apparteoir  k  ■ncaneaain 
Heaae  donl  l'iatrDll  commeace  par  un  R.  NoucaTong  fait  la  iteificalion  aCtnpuleiiMiaeitt 


T.   IV. 
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combinaismi  ob  la  pensée  est  plus  généralisëe  encore  qae  d«nê  tueiine 

4 

des  représentations  précédentes ,  mais  en  se  basant  sur  la  Rencontre  de 
l'Ange  au  tombeau,  et  sur  rApparition  de  Notre*Seigneur  aux  saintes 
Femmes,  dontcette  rencontre  fut  suivie.  Ce  n'est  plus  sur  la  pierredu  tom- 
beau que  l'Ange  est  assis,  c'est  sur  le  dragon,  qui  est  la  figure  de  Satan  à 
jamais  vaincu  ;  et  Notre-Seigneur,  dans  la  région  supérieure,  —  marquée, 
par  la  panse  de  la  lettre,  région  azurée ,  tandis  que  la  scène  inférieure  se 
passe  sur  un  fond  noir, —  Notre-Seigneur  se  tient  au-dessus,  dans  un  calme 
solennel,  répandant  ses  bénédictions  sur  tous,  de  même  que  les  saintes 
Femmes  représentent  tous  ses  adorateurs. 

'  Nous  sommes  cependant  arrivé  à  une  époque  où  l'on  ne  craignait 
plus  de  représenter  Notre-Seigneur  daiTs  l'acte  même  de  sa  sortie  du 
tombeau.  Le  plus  ancien  exemple  que  l'on  ait  pu  en  citer  s'observe  à 
Cologne,  sur  la  cbftsse  de  saint  Albin,  que  M.  l'abbé  Bock  attribue  au 
xn«  siècle,  mais  dont  le  style  nous  semblerait  plutôt  appartenir  au  xm«  ^ 
Notre-Seigneur,  tenant  son  linceul  d'une  main,  sa  Croix  pavoisée  de 
l'autre,  a  mis  un  pied  sur  le  tombeau,  de  nouveau  représenté  sous  forme 
de  sarcophage,  et  il  fait  un  mouvement  pour  en  retirer  l'autre  pied.  De- 
vant lui,  deux  gardes  sont  étendus  comme  morts,  wlut  moriuî^^  et  deux 
Anges,  debout  de  chaque  côté,  s'inclinent  en  adoration. 

Ce  sont  là  les  éléments  de  représentation  qui,  à  partir  de  ce  moment, 
ont  plus  généralement  prévalu  pendant  le  xui*  et  le  xiv*  siècle,  pour 
le  mystère  de  la  Résurrection.  Ce  n'est  cependant  pas  sans  variantes.- 
A  Bourges,  dans  la  verrière  de  la  Nouvelle^ Alliance  ^  Notre-Seigneur 
ne  sort  pas  du  tombeau  :  il  en  est  sorti  et  repose  au-dessus  *,  les 
gardes  ne  sont  pas  aussi  complètement  tombés  à  la  renverse,  et  les  deux 
Auges  portent,  l'un  un  encensoir,  l'autre  un  cierge.  Dans  la  verrière  de 
la  Panion,  le  mouvement  du  Sauveur  pour  sortir  est  de  nouveau  très- 
accentué,  mais  les  Anges  ne  se  montrent  pas,  et  parmi  les  gardes,  qui 
sont  en  beaucoup  plus  grand  nombre,  il  en  est  un  au  moins,  peut-être 
deux,  qui  rendent  témoignage  à  la  Résurrection  ;  les  autres  sont  endormis, 
et  non  terrassés.  Giotto  est  resté  fidèle  à  l'ancienne  manière  dans  les  fresques 
de  YArena^  à  Padoue«  obil  n'a  montré  Notre-Seigneur  ressuscité  que  dans 
son  apparition  à  la  Madeleine,  à  la  suite  de  la  scène  des  saintes  Femmes 
au  tombeau.  Dans  le  petit  tableau  de  FAcadémie,  à  Florence,  que  nous 


1.  M.  Tabbé  Bock  a  donné  (Tréiort  de  Cologne,  Sahite-Matie  datu  le  ScKnurgtuMe , 
pi.  xxxvii)  une  vue  d'ensemble  de  la  chflsse ,  mais  non  celle  de  la  représentation  dont  nous 
parlons.  On  la  voit  dans  VHMory  ofour  Lord,  de  lady,  Easllake  (T.  Il,  p.  261),  où  ce  mo- 
Doment  est  attribué  â  l'époque  carlovingienne,  opinion  que  nous  ne  pouvons  partager. 

t.  Halth.,  xxvm,  i. 
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reproduiAODS.  il  a  f«it  sortir  le  Sauveur  do  son  sépulcre,  et  l'a  lincédiBs 
les  airs,  de  ce  jet  léger  doot  ileutrinHpiration.en  présence  des  gaidnler- 


Li  Rétnn-tetion.  (GioUo.) 

rassës;  il  n'a  pas  fait  apparaître  les  Anges.  AngioloGail<li,daiislarresilw 
delasacristie  de  Santa  Croce,  aussi  à  Florence, sansdonner  au  CbrislI'éliD 
r)ueluia  impriméGiotto.  l'a  également  représenté  s'élevant  au-dessus  du 


l»  RétDrrerlion.  'C^mpo-Santa  ile  Piie.) 

tombeau,  et  l'a  entouré  d'une  auréole;  six  Anges  l'adorent,  suspcin'»^ 
autour  de  lui,  et  les  gardes,^  en  grand  nombre,  sont  terrassés  au-rfcssoc*- 
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Au  Campo  San^o  de  Pise^  daii»  la  Jiéfurreeiicn  attribude  à  ft*ono  et  Spi- 
nello,  peialres  aiisaj  du  xiv*  siècle^  et  que  nous  mêlions  sous  les  yeui  de 
DOS  lecteurs,  l'on  retrouve  le  mouvement  du  Sauveur  pour  sortir  du  tom- 
beau; deux  Anges  en  enlèvent  le  couvercle»  deux  autres  sont  en  adora- 
tion, et  les  gardes  sont  endormis. 

Dans  tous  ces  monuments,  le  tableau  de  Giotto  seul  excepté,  le  saint 
Sépulcre  conserve  «la  forme  de  sarcophage.  Il  en  est  de  même ,  au 
xve  siècle,  dans  les  fresques  du  Beato  Angelioo,  à  Saint-Marc  de  Florence  ; 
dans  les  bas-reliefs  qui  ornaient  le  tombeau  de  Paul  II ,  maintenant  con- 
servés dans  les  cryptes  de  la  basilique  de  Saint- Pierre  ;  dans  le  tableau 
du  Pérugin  au  musée  du  Vatican ,  et  dans  le  plus  grand  nombre  des 
représentations  du  mystère  de  la  .Résurrection  qui  se  sont  succédé  avant 
et  après  eux.  Les  artistes  étaient-iU  tous  si  ignorants  do  la  véri- 
table forme  du  tombeau  de  Notre-Seigneur,  qu'en  le  représentant  ainsi, 
lisaient  cru  lui  restituer  ses  véritables  formes?  Ils  n*y  songeaient  même 
pas;  leur  unique  intention  était  de  dire  clairement  :  «  c'est  là  un  tom- 
beau »  ;  à  peu  près  comme  lorsque,  en  représentant  les  Apôtres  assis,  dans 
un  tableau  de  la  Cène,  on  dit  :  a  c'est  là  un  repas  «,  sans  pour  cela 
ignorer  qu'ils  étaient  couchés. 

Pour  donner  prise  à  la  critique  quant  à  la  disposition  des  lieux,  il 
faudrait  s'être  annoncé  comme  prétendant,  isous  ce  rapport,  au  moins 
approcher  de  la  réalité.  La  forme  même  d'un  sarcophage  isolé  exclut 
ridée  de  toute  prétention  de  ce  genre ,  tout  autant  que  le  faisait  précé- 
demment la  forme  monumentale  d'une  coupole,  élevée  longtemps  après 
l'événemant.  Il  est  vrai  que,  maintenant,  ou  entend  représenter  directe- 
ment le  fait  de  la  sortie  du  tombeau  ;  mais  est-ce  avec  la  pensée  de  mon- 
trer comment  les  choses  se  sont  passées?  Nullement.  On  dit  en  peinture 
que Notre-Seigneur  sort  du  tombeau,  en  le  représentant  sortant  d'un 
tombeau  quelconque;  les  gardes  terrassés  disent  sa  victoire,  les  Anges  en 
adoration  disent  sa  gloire.  Rien  ne  noua  parait  à  reprendre  quand  la 
représentation  est  réduite  à  ces  proportions,  comme  sur  la  châsse  de  saint 
AIImii.  Que  dire  de  la  fresque  du  Campo  SaniOj  où  les  gardes  sont  endor- 
mis, non  terrassés,  et  où  deux  Anges  enlèvent  le  couvercle  du  tombeau?  Il 
y  a  là  une  tendance  déplus  à  entrer  dans  l'ordre  des  faits,  et  quand  on  y 
entre,  il  faut  s'y  placer  exactement.  Les  gardes  gagnés  par  les  Juifs  dirent 
qu'ils  étaient  endormis,  pour  expliquer  comment»  pendant  leur  sommeil, 
les  disciples  de  Jésus-Christ  avaient  pu  enlever  son  corps;  mais  il  n'est 
marqué  nulle  part  qu'ils  aient  en  eifet  manqué  d'une  manière  aussi  grave 
u  leur  consigne  militaire.  On  peut,  au  conlraire,ieuir  pour  certain  qu'au 
moment  où  Nulre-S«^igneur  échappa  à  leur  garde,  ils  veillaient  parfaite- 
ment, au  moins  pour  la  plupart.  Ils  ne  le  virent  pas,  parce  que  le  mystère 
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s'accomplit  bonde  toute  vue  bomatne,  avec  «ne  prompCiliiée  insMianUe 
à  tout  regard ,  et  sans  que  le  corps  glorieux  du  Sau^ear  elkt  besoin  de 
rien  déranger  pour  s'élancer  hors  de  sa  ténébreuse  prison.  Mais,  anssMt 
après,  ils  virent  renverser  la  pierre  qui  en  fermait  l'entrée,  et  9'îls  ne  virent 
pas  TAnge  du  Seigneur,  'ils  furent  témoins  de  toute  la  commotion  qn'ii 
produisit,  et  c'est  alors  qu'ils  furent  comme  morts  de  frayeur.  On  est  dans 
•  la  vérité  des  faits  en  les  montrant  terrassés,  on  s'en  éloigne  en  les  mon- 
trant endormis. 

Il  y  a  cependant  un  juste  motif  de  les  montrer  endormis;  mais  alors  il 
faut  que  ce  soit  dans  l'ordre  des  idées,  pour  signifier  ceux  qui  laissent  vo- 
lontairement s'endormir  leur  conscience,  qui  ne  voient  point  et  ne  veulent 
pas  voir  que  Jésus  est  la  résurrection  et  la  vie.  LeP.  Cahier  a  interprété  dans 
ce  sens,  favorable  aux  artistes  du  moyen  âge,  le  sommeil  des  gardes  près 
du  tombeau,  qu'on  observe  dans  un  grand  nombre  de  leurs  monuments  *. 
C'est  comme  si  on  avait  répondu  aux  gardes,  lorsqu'ils  disaient  que  le 
corps  du  Sauveur  avait  été  enlevé  pendant  leur  sommeil  :  c  Yous  dites 
que  vous  dormiez  :  vous  dormiez  en  effet ,  mais  de  ce  sommeil  mortel  de 
la  conscience,  qui  devient  de  l'aveuglement.  »  En  effet,  il  n'est  pas 
douteux  que  précédemment,  lorsqu'on  représentait  les  deux  soldats  au  pied 
dé  la  Croix,  l'un  levant  les  yeux  vers  elle,  l'autre  endormi  (T.  II,  pi.  iv, 
xv),  le  sommeil  de  celui-ci  n'eût  cette  signification.  Dans  la  Réturret- 
tion  de  la  verrière  de  la  Paisian^  à  Bourges,  le  même  contraste  est  exprimé 
entre  un  plus  grand  nombre  de  soldats.  Mais  il  faut  convenir  aussi  qoe, 
sous  l'empire  de  la  routine,  on  a  bien  souvent  représenté  les  gardiens  dn 
tombeau  endormis,  sans  indiquer  et  sans  comprendre  soi*méme  suffisam- 
ment le  sens  dans  lequel  il  fallait  l'entendre. 

Les  peintres  du  Campo  Santo  donnent  lieu  de  douter  s'ils  ne  sont  pas 
tombés  dans  cette  erreur,  d'autant  plus  qu'ils  paraîtraient  en  avoir 
commis  une  autre ,  en  faisant  enlever  le  couvercle  du  tombeau  par  les 
Anges,  comme  s'il  l'eût  fallu  pour  que  le  Sauveur  en  sortit.  La  pierre  qai 
fermait  effectivement  l'entrée  du  saint  Sépulcre,  ne  fut  renversée  qu'après 
la  sortie  de  Notre-Seigneur  ;  mais  elle  dut  l'être  aussitôt  après,  pour 
témoigner  qu'elle  était  désormais  inutile,  et  pour  faciliter  la  consta- 
tation du  mystère  qui  venait  de  s'accomplir.  Op  peut  considérer  que 
représenter  ainsi  la  Résurrection,  c'est  seulement  avoir  voulu  faire 
apercevoir  la  succession  des  faits,  comme  lorsque,  dans  la  scène  da 
Baptême  de  Notre-Seigneur,  on  fait  descendre  le  Saint-Esprit  sur  sa 
tête ,  tandis  qu'il  est  encore  plongé  dans  l'eau ,  ce  qui  n'eut  lieu  en 
réalité  qu'après.  Tout  ceci  peut  donc  s'interpréter  favorablement.  Il  serait 

I.  MibMfga  ^Areh.,  T.  M. 
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mieux  oepencUnt ,  poar  éviter  loute  équivoque ,  que  Nolre*Seigneur  lût 
élevé  déjà  à  une  certaine  hauteur  au-dessus  du  tombeau,  quand  la  pierre 
qui  le  fermait  est  enlevée.  Nous  disons  «  une  certaine  hauteur  »,  dans  la 
supposition  que  le  champ  du  tableau  le  comporte;  car  il  suffit,  quand 
l'espace  ne  s'y  prête  pas,  comme  dans  le  petit  panneau  de  Giotto,  à  TAca'» 
demie  de  Florence,  que  le  Sauveur  se  soit  d<^jà  élancé  tout  entier  au 
^hors  de  sa  tombe^  pour  autoriser  la  représentation  de  tout  ce  qui,  histo- 
riquement, s'est  passé  aussitôt  après.  Seulement,  cet  élan  même,  si  noble 
et  si  facile,  imprimé  par  lartiste  Ûorentin  au  divin  triomphateur  de  la 
mort,  dit  que,  dans  ce  moment  même,  il  ressuscite;  tandis  que,  dans  la 
fresque  de  Santa  Croee^  dans  le  bas-relief  du  tombeau  de  Paul  H,  dans  le 
tableau  du  Pérugin,  le  Christ  apparaissant  comme  immobile  au  milieu  des 
airs  ^  on  dira  plutôt  o  il  est  ressuscité  »,  et  Ton  admettra  plus  facilement 
que  tout  ce  qui  se  passa  après  Tinstaut  précis  de  sa  Aésurrection,  ait  eu  le 
temps  de  s'accomplir.  Toutes  ces  compositions  sont  d'ailleurs  si  évidem* 
meut  conçues  dans  le  sentiment  mystique,  c'est-à«dire  en.  vue  des  pieuses 
affections  qu'elles  doivent  inspirer,  que  ce  serait  tout  à  fait  s'écarter  du 
point  de  vue  où  elles  nous  invitent  à  les  considérer,  que  de  serrer  de 
trop  près  la  réalité  des  faits  sur  lesquels  elles  sont  entées. 


V. 

LA  RéSUBRECTION,  DB  FRA  ANGELICO  À  RAPHAËL. 

• 

Les  deux  principales  formes  du  mysticisme  viennent  de  nous  apparaître 
dans  la  mise  en  scène  de  la  Résurrection.  Giotto  nous  a  offert  Tima^e 
d^un  corps  glorieux,  affranchi  des  lois  de  la  matière,  s'élançant  dans  les 
airs,  selon  le  modèle  offert  par  les  Saints  pendant  cette  vie  même,  dans 
leurs  ravissements  extatiques.  Angiulo  Gaddi  et  tous  ceux  qui  l'ont  imité, 
en  tenant  Notre-Seigneur  élevé  au-dessus  du  tombeau  ,  invitent  à  la  con- 
templation  de  sa  personne  adorable.  Il  est  là,  en  effet,  toujours  à  portée 
de  rame  qui  le  contemple;  jamais  il  ne  s'élève  si  haut  qu'elle  ne  puisse 
l'atteindre. 

Le  Beato  a  répandu,  dans  la  sci>ne  de  la  Résurrection  des  cellules  de 
Saint-Marc,  toute  la  suavité  de  son  âme,  par  une  association  des  données 


i.  .Sur  le  lombeau  de  Paul  11.  le  CLrisl  esl  élevé  à  peine  an-deieiit  da  tombeM  ;  mils  il 
est  pot  lé  sur  un  nuage,  el  celle  indicalion  anffit  pour  avertir  de  le  considérer  coinme  élevé 
dans  les  régions  supérieures  de  Tair. 
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historiques  et  d'ôléioeias  de  couiposilion  tout  inys4iques«  DâDS  le  pelît 
tableau  de  Tarmoire  de  VAnnunciata^  à  l'Académief  il  a,  seloa  raocîemie 
manière,  représenté  la  Résurrection,  seulement  par  la  rencontre  de  i'Aafe 
et  des  saintes  Femmes  au  tombeau.  Dans  la  fresque  dont  nous  parloos,  il 
a  eu  recours  également  à  ce  mode  de  représentation  si  anciennement 
sacré;  mais  cette  peinture  étant  isolée,  il  y  avait  un  motif  tout 
pour  y  faire  figurer  en  personne  le  divin  Ressuscité.  Le  pieuii  artiste  o'apas 
voulu  priver  de  la  satisfaction  de  le  voir,  ceux  de  ses  frères  qui  devaient 
habiter  la  cellule.  Il  a  mis  sous  leurs  yeux  son  Jésus,  mais  les  saintesPen* 
mes  ne  l'aperçoivent  pas.  Bien  que  très-apparent,  dans  une  auréole  l«ini* 
neuse,  au  milieu  de  laquelledisparatt  derrière  un  nua^e  la  partie inférieufe 
de  son  corps,  il  semble  qu'il  apparaltdansun  demi-jour,  comme  présenlà 
la  pens^'e,  plutôt  qu'il  ne  se  manifeste  extérieurement,  de  même  qoe  saint 
Dominique,  qui  s*est  glissé  là  pour  être  témoin  de  cette  scène  ravissante. 
Le  spectateur  est  dans  le  secret;  l'artiste  lui  dit  tout  doucement  :  <  Voîei 
Jésus  » ,  et  Jésus  sourit  à  la  pensée  du  bonheur  qu'il  va  causer  à  ses  saintes 
amies  en  se  montrant  à  elles.  Il  sourit  à  leur  empressement,  il  soarit  de 
leur  douleur,  de  leur  inquiétude,  de  leur  étonnement.  Il  porte  d'ailleurs 
les  attributs  de  son  triomphe:  l'étendard  crucifère,  et  une  palme,  emblème 
que  nous  ne  lui  avions  pas  encore  vu  à  la  main. 

Nonobstant  les  ditférences  de  la  composition,  ce  tableau  se  rattache 
aux  œuvres  dont  nous  le  rapprochons,  soit qu*elles  l'aient  préi*^é comme 
celle  d'Angiolo  Gaddi,  soit  qu'elles  l'aient  suivi  comme  le  tombeau  de 
Paul  II  et  le  tableau  du  Pérugin  ;  il  s'y  rattache  par  l'invitation  à  méditer 
sur  la  personne  du  Sauveur  ressuscité^  ^t  à  le  contempler  revêtu  de  tous  ses 
charmes.  La  Société  (tArundel  a  publié  un  tableau  de  Giovanni  Saniio,  le 
père  de  Raphaël,  peint  à  Cagli,  petite  ville  des  environs  dTrbin,  tableau 
qui,avecdesdonnées  tout  autres  encore,  revient,  par  sa  placidité,  àceinéine 
caractère  mystique.  Le  peintre  s'est  attaché  à  la  notion ,*seu le  véritablement 
historique,  d'un  tombeau  creusé  horizontalement  dans  le  roc.  Il  n'a  ni 
jeté,  ni  posé,  ni  suspendu  Jésus  dans  les  airs:  il  l'a  fait  sortir  paisiblement 
et  marcher  sur  le  sol;  puis  Notre-Seigneur  s'est  arrêté  au  milieu  des 
gardes,  qui,  endormis  ou  terrassés,  ne  le  voient  pas^ 

Raphaël,  dans  la  composition  de  Tune  des  tapisseries  du  Vatican, 
pourrait  avoir  eu  le  tableau  de  son  père  pour  point  de  départ,  mais  il  a 
pris  eosuite  une  marche  toute  différente..  De  part  et  d'autre,  la  porte  da 
tombeau  est  quadrangulaire,  comme  une  porte  ordinaire;  mais  on  remar- 
quera surtout  que  le  Sauveur,  dans  l'œuvre  primitive,  est  déjà  sorti  hors 
de  cette  porte;  que  les  gardes  ne  le  voient  pas,  et  qu'il  se  tient  là  pour 

1.  Ile  année  de  la  SodéU  fTArundel,  1859,  no  v. 
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se  montrer  à  nous  connue  étant  ressuscité.  Toutes  les  pensées  ainsi  expri- 
mées sont  vraies  dans  leur  généralité.  Chez  Raphaël^  Notre-Seigneur  sort 
par  la  porte  ouverte:  elle  ne  devrait  pas  l'être,  puisque  sa  sortie  n'est  pa» 
accomplie  encore.  Il  sort  à  la  vue  des  gardes  :  ils  ne  devaient  pas  le  voir. 
C'est-à-dire  que,  si  Tartiste  s'est  montré  imitateur  plus  fidèle  de  la  nature, 
dans  la  représentation  du  fait,  tel  qu'il  l'a  imaginé,  d'un  autre  cdté,  il 
s'est  éloigné  de  la  vérité  historique,  plus  qu'il  ne  s'en  est  approché.  D'ail- 
leurs, les  rapports  qui  existaient  entre  les  moyens  d'expression  et  l'idée 
exprimée  sont  changés.  Ce  qui  était  vrai  comme  expression  symbolique 
d'une  pensée  générale,  comme  propre  à  exciter  la  piété,  à  faire  réfléchir, 
peut  prêter  à  la  critique  eu  se  particularisant. 

C'est  alors  que  Ton  pourrait  tomber  sous  le  coup  des  prescriptions 
(i*Ayala,  quanti  il  insiste  sur  la  disposition  réelle  du  saint  Sépulcre,  et  plus 
encore  sur  la  subtilité  du  corps  glorieux  de  Notre-Seigneur  sortant  du 
tonabeau  encore  fermé.  Ou  remarquera  cependant,  à  la  décharge  de 
Raphaël,  qu'il  n'a  donné  dans  aucune  de  ces  inepties  que  signale  plus 
sévèrement  le  théologien  ^pagnol  ^.  Sur  la  tapisserie  du  Vatican,  on  ne 
voit  point  de  ces  soldats  qui  tentent  de  tourner  leurs  armes  contre  le  pri- 
sonnier divin  qui  leur  échappe,  on  ne  voit  point  surtout  de  ces  chiens  qui 
aboient.  Les  gardiens  du  sépulcre  sont  saisis  d'effroi  et  jetés  en  désordre, 
comme  on  pourrpît  les  représenter  sans  contestation, si,  au  lieu  île  Notre- 
Seigneur  sortant  du  tombeau,  ils  avaient  seulement  sous  les  yeux  l'Ange 
quieu  renversa  la  pierre,  tandis  que  Jésus  s'élèverait  dans  les  airs,  hors  de 
la  portée  de  leurs  regards.  D'un  autre  côté,  la  marche  victorieuse  de  ce 
divin  Sauveur,  au  milieu  de  cette  troupe  armée,  est  vraiment  belle;  elle 
dit  mieux,  peut-être,  sa  puissance  irrésistible,  que  si  on  le  voyait  plus 
loin  s'échapper  à  la  dérobée.  On  comprendra  surtout  q  ueRaphaêl  ait  voulu 
dire  ce  divin  ascendant,  et  n'ait  pa.s  voulu  dire  autre  chose.  Il  ne  saurait 
doDQnotts  induire  en  erreur,  parcequ'il  n'a  pas  prétendu  nous  apprendre 
à  la  lettre  comment  les  choses  se  sont  passées,  et  que  nous  n'avons  pis  à 
chercher,  à  la  rigueur,  ce  genre  d'exactitude,  sous  une  œuvre  d'art  qui  ne« 
s'annonce  pas  comme  y  prétendant.  Tout  considéré,  cependant,  il  est 
remarquable  que,  des  deux  compositions  que  nous  comparons,  la  plus 
mystique  est  celle  qui  s'en  éloigne  le  moins,  et  qu'il  faut  revenir  au  point 
de  vue  de  l'idée,  pour  justifier  celle-là  même  qui  s'est  avancée  dans  les 
voies  du  naturalisme.  Mais,  ces  réserves  une  fois  faites,  rien  ne  nous 
empêche  plus  d'accorder  à  la  belle  composition  de  Raphaël  toute  l'admi- 
ration qu'elle  mérite. 

1.  Ayala,  Piecor  Christ.,  L.  ni,  cap.  xx,  §  S,  3. 
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VI. 


LA   RÉSURRECTION,    DEPUIS   LE  XV*   SIÈCLE. 

Si,  parmi  les  œuvres  qui  ont  précédé  Raphaël,  il  en  est  qui,  eo  repré- 
sentant le  mystère  de  la  ftésurreetion,  élèvent  la  peasée  plus  haut  qa'il 
ne  Ta  fait,  on  peut  dire  qu'elles  y  ont  réussi  en  s'adressanl  à  l'esprit,  qd 
peu  à  la  manière  de  l'orateur  ou  de  récrivain.  Pour  parler  aux  yeuiptr 
une  image  vive  et  saisissante,  telle  que  nous  venons  de  la  voir,  il  fal- 
lait le  génie  de  Raphaël,  et  quoique,  dans  la  tapisserie  du  Vatican,  le 
dessin  seul  soit  de  lui,  nous  ne  voyons  pas  qu'aucun  taUeiu 
Tait  atteint,  l'ait  surtout  dépassé,  quant  au  genre  de  supéri^ité  (fai  est 
propre  à  cette  œuvre. 

Généralement  tous  les  efforts  ont  tendu  à  rendre  avec  tout  l'édat, 

toute  la  vigueur  imaginable,  la  puissance  et  la  majesté  du  Sauveur 

s'élançant    à   travers  les  entraves  impuissantes  de  la  mort  et  de  U 

matière.  Mais  il  y  a  là  quelque  chose  qui  est  trop  hor.^  de  la  portée 

^•^  humaine,  et  tout  ce  mouvement,  toute  cette  lumière,  en  peinture,  sootsi 

y^  loin  de  la  réalité,  qu'ils  porteraient  facilement  à  la  froideur,  au  lieu  de 

l'émotion  qu'ils  voudraient  imprimer.  En  fait  de  jet,  nous  œainteuoBS 
nos  préférences  pour  la  noble,  douce  et  facile  impulsion  que  nous  avons 
admirée  dans  le  Christ  de  Giotto. 

Cette  vie,  ce  mouvement,  ce  relief  que  l'on  poursuivit  comme  une  coo- 
dition  du  vrai,  —  à  l'exclusion  exagérée  des  naïfs  essais  d'un  art  repaie 
dansTenfance, — jetaient  au  contraire  souvent  dans  le  faux.  Eu  réproavant 
comme  trop  archaïque  tout  ce  qui  avait  été  jusque-li  de  eonventioa,  oo 
était  obligé  de  recourir  soi-même  à  de  nouveaux  procédés  toutcoDvea- 
tionnels.  Voyez  la  Réswfrection  d'Annibal  Carrache»  dans  la  galerie  du 
Lou^vre:  son  Christ  s'élève  dans  les  airs-,  mais  il  est  lourd  et  vulgaire, 
parce  qu'il  sent  trop  son  modèle  d'atelier.  La  pièce  d'étoffe  qui  flotte  sur 
ses  reins  sans  reposer  sur  ses  épaules,  demeure  suspendue  d'une  maaière 
impossible,  sous  l'action  de  l'air  qui  l'agite.  Celle  qui,  autour  de  la  cix>ix^ 
remplace  la  bannière,  naturellement  tiendrait  encore  moins.  Et  pour 
quoi  remplacer  la  bannière?  car  si  on  obéit  à  la  convention  en  mettant 
une  croix  entre  les  mains  de  Notre-Seigneur,  il  est  également  permis,  oooune 
l'accorde  parfaitement  le  sévère  Ayala,  de  la  pavoiser  régulièrement.  Est-il 
plus  vraisemblable  que  cette  croix  ait  enlevé  comme  par  hasard,  eo  rac- 
crochant dans  le  tombeau,  un  des  linges  qui  ont  servi  à  Tensevelisseineot? 
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Ou  la  pensée  de  l'artiste  se  relève,  c'est  dans  le  soin  qu'il  prend  pour  dire 
bien  haut  que  le  Sauveur  est  sorti  de  son  sépulcre  sans  en  briser  le 
sceau.  Nous  ne  saurions  toutefois  approuver  le  moyen  dont  il  s'est  servi 
pour  dire  cette  vérité.  Ce  soldat  qui  demeure  endormi  sur.  le  saint 
Sépulcre,  est  en  contradiction  avec  toutes  les  notions  que  l'on  possède, 
quant  au  mode  d'ensevelissement  de  Notre-Seigneur.  On  peut  admettre 
toutesles  formes  de  tombeau,  pour  en  exprimer  l'idée;  mais  il  faudrait 
plus  d'harmonie  dans  la  composition  :  elle  affecte  trop  de  naturalisme 
dans  beaucoup  dé  ses  parties,  pour  conserver  le  droit  de  recourir  à  des 
moyens  qui  n'ont  de  vérité  que  dans  l'ordre  symbolique. 

Il  est  d'autres  compositions,  généralement  plus  modernes  encore,  où 
Ton  a  visé  à  se  dégager,  avec  une  progression  croissante^  de  tout  ce  qui 
pouvait  sentir  le  symbole  et  la  convention.  Sébastien  Le  Clerc,  dans  la 
vignette  gravée  pour  VHistoire  sacrée  de  Brianville,  s'est  souvenu  que 
le  saint  Sépulcre  creusé  dans  le  roc  était  précédé  d'une  autre  excavation, 
qui  lui  servait  comme  de  vestibule,  et  où  les  gardes  avaient  dû  se  poster. 
Il  s'est  servi  de  cette  circonstance  peur  produire  un  contraste  de  lumière. 
La  partie  de  la  grotte  où  le  corps  de  Noire-Seigneur  reposait  et  où  s'ac- 
complit la  ftésurrection,  est  vivement  éclairée,  tandis  que  l'autre  partie, 
où  sont  les  gardes,  est  restée  dans  l'ombre;  le  Sauveur  n'a  plus  rien  à  la 
main,  et  il  s'est  élevé  le  corps  drapé  seulement  dans  un  pan  de  linceul  ; 
il  s'élance  en  présence  des  gardes  renversés,  mais  il  se  confond  dans  la 
teinte  la  plus  claire  avec  l'éclat  lumineux  qui  l'environne.  Nous  compre- 
nons qu'on  veut  nous  dire  son  mouvement  rapide  comme  l'éclair,  et 
nous  pouvons  nous  prêter  facilement  à  l'idée  que  les  gardes  ne  l'aper- 
çoivent pas.  Ils  sont  donc  réputés  frappés  par  la  commotion  et  éblouis,  de 
façon  à  ne  pouvoir  rien  distinguer.  Jusqu'ici  toute  la  composition  est  tenue 
très-près  de  la  réalité  des  faits;  mais  il  a  fallu,  pour  obtenir  ce  résuUati 
supprimer  tout  ce  qui  pouvait  représenter  le  saint  Sépulcre  comme  ayant  été 
hermétiquement  fermé;  l'ouverture  par  laquelle  on  communique  d'une 
excavation  dans  l'autre  ,est  si  spacieuse,qu'eilene  pourrait  pas  être  close  par 
les  moyens  qui  furent  employés.  L'Ange  s'aperçoit,  légèrement  dessiné 
dans  la  clarté  lumineuse,  derrière  Notre-Seigneur,  et  11  était  bien  de  le 
montrer;  mais  cet  Ange  adore  le  Sauveur,  déjà  ressuscité  et  s'élançant 
devant  lui;  il  est  posé  là  où  était  le  corps  sacré  :  il  n'a  pas  à  s'occuper 
d'une  pierre  que  la  représentation  ne  ^aurait  comporter. 

Ces  observations  n'ont  pas  un  caractère  de  critique  :  elles  ont  seulement 
pour  but  de  faire  apercevoir  comment,  dans  la  représentatioii  d'un  pareil 
sujet  tout  spécialement,  il  est  iiupossibled'atteindre  la  réalité,  et  comment 
on  est  d'autant  plus  fondé  ù  dire  des  vérités  dans  uu  langage  qui  devient 
très-intelligible,  dès  qu'il  est  usuel  et  convenu  que  les  moyens  vousteroiit 
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toujours  défaut,  si  vous  voulez  rendre  en  une  image,  avec  une  égale  exac- 
titude, la  vérité  absolue  du  fait. 

Le  mode  de  représentation  essayé  par  Sébastien  Le  Clerc  nous  parait 
légitime..  Nous  ne  lui  reprocherons  pas,  comme  au  Carrache,  de  n*étie 
pas  d'accord  avec  lui-même;  mais  nous  admettrous,  au  même  litre, 
qu'on  ait  pu  se  passer  de  figurer  la  grotte,  comme  Ta  fait  le  P.  A^ndri, 
dominicain,  dans  un  de  ses  meilleurs  tableaux,  que  possède  l'église 
(le  Notre-Dame  ,  à  Fontenay-le- Comte.  Ces  deux  compositions,  à  pea 
l>rès  contemporaines,  se  tiennent  d'ailleurs  de  foi*t  près.  De  part  et 
d'autre,  on  peut  admettre  (|ue  le  Sauveur  soit  réputé  disparaître  auv 
yeux  de  ses  gardes,  au  milieu  de  l'éclat  lumineux  qui  l'environne  et  de 
l'effet  du  mouvement  rapide  avec  lequel  il  s  élance;  mais  le  jet  ascen- 
dant est  bien  mieux  rendu  dans  le  tableau  que  dans  la  vignette;  ou  pour- 
rait même  s'étonner  que,  dans  celle-ci,  le  Sauveur  n'ait  pas  encore 
franchi  les  étroites  limites  de  l'excavation  où  il  était  renfermé;  et,  une 
fois  de  plus,  ce  qui  était  recherché  comme  un  élément  de  la  vérité  serait 
accusé  de  lui  nuire  sous  d'autres  rapports. 


Vil. 


APPARITIONS  A    LA  SAINTE   VIERGE  KT    AUX  SAINTES    FEMMES. 

Représenter  le  fait  absolu,  l'idée  générale,  le  moment  précis  de  la 
Résurrection,  tel  est  le  but  que  l'art  chrétien  s'est  proposé  dans  les  monu- 
ments que  nous  venons  d'étudier.  Autre  est  la  représentation  des  mani- 
festations successives  qui,  après  ce  grand  événement,  vinrent  en  attester 
la  réalité.  L'apparition  de  l'Ange  aux  saintes  Femmes,  celle  dont  Noire- 
Seigneur  lui-même  les  favorisa  bientôt  après,  ont  servi  de  type,  dans 
Tantiquité  chrétienne,  pour  exprimer  le  fait  même  qui  leur  était  annoncé. 
On  se  l'explique  facilement  quand  on  observe  que  l'Église  a  choisi,  pour 
son  évangile  du  jour  de  Pâques,  le  récit  même  des  circonstances  où  la 
première  nouvelle  officielle  de  la  Résurrection  fut  ainsi  donnée.  Mainte- 
nant nous  allons  retrouver  ces  mêmes  apparitions,  à  leur  rang  historique, 
dans  différentes  séries  d'époques  postérieures.  Il  y  a  de  ces  séries  d'appa- 
ritions de  Notre-Seigneur  qui  sont  très-développées;  la  plus  complète 
que  nous  connaissions  est  celle  des  vignettes  de  Simon  VostreS  où  l'on 

• 

1.  On  peut  encore  citer,  avec  M.  DiHron,  les  vitraux  de  Saint-Élienne-da-Moct,  à  Paris. 
Guide  dé  la  Peintttre,  pagn  900,  note. 
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n'eii  voit  pas  moins  de  onze,  outre  deux  petits  tableaux  consacrés  au  fait 
même  de  la  Résurrection  et  à  la  scène  de  l'Ange  et  des  saintes  Femmes 
au  tombeau.  Il  est  probable  que  tes  bas-reliefs  du  chœur,  à  Notre- 
Dame  de  Paris,  en  (offraient  un  pareil  nombre  avant  que  le  jubé  fût  été 
détruit;  il  aurait  suffi,  pour  cela,  que  l'apparition  à  la  sainte  Vierge  y  pré- 
cédât,  commet  dans  les  vignettes,  Tapparition  à  la  Madeleine,  par  laquelle 
débute  la  série  snb<(istante.  Los  prescriptions  du  Guide  de  la  peinture  du 
mont  Athos  portent  sur  un  pareil  nombre  de  sujets.  Les  sujets,  d'ailleurs, 
ne  sont  pas  les  mêmes  dans  les  différentes  séries. 

Il  n'est  pas  exact  de  dire  que  l'apparition  à  la  sainte  Vierge  ait  été  prise 
dans  les  Évangiles  apocryphes,  par  la  seule  raison  qu'elle  s'y  trouve  rap- 
portée«  et  qu'elle  ne  l'est  pas  dans  les  livres  canoniques.  La  connaissance 
nous  en  est  venue  par  tradition.  Cette  tradition  est  rapportée  par  saint 
Ambroise,  saint  Paulin  de  Noie,  Sedulius,  etc.  Elle  est  admise  par  saint 
Bonaventure,  saint  Bernardin  de  Sienne,  soutenue  par  des  critiques  émi* 
nents,  comme  Trombelli,  Sandini  ^  On  comprendrait  difficilement  sur- 
tout que  Marie  n'ait  pas  été  la  première  avertie  de  la  Résurrection,  la 
première  admise  à  contempler  son  divin  Fils  dans  son  état  glorieux. 
Faute,  cependant,  de  pouvoir  s'appuyer  sur  le  texte  sacré,  le  fait  spécial 
de  cette  faveur  accordée  à  la  Mère  de  Dieu  n'est  entré  que  difficilement 
dans  le  cycle  de  l'art  chrétien,  et  la  représentation  n'en  a  été  fréquente 
qu'aux  environs  de  la  Renaissance.  Mais  on  a  remarqué  que  la  sainte 
Vierge,  dans  la  miniature  du  manuscrit  syriaque,  à  Florence,  se  substi- 
tuait à  l'une  des  saintes  Femmes  qui,  venues  pour  apporter  des  par- 
fums, avaient  été  successivement  favorisées  de  l'apparition  de  l'Ange  et 
de  celle  de  Notre-Seigneur  lui-mêmer  Kst-ce  là  une  simple  erreur  de 
fait?  Nous  ne  pouvons  le  croire.  Nous  y  verrions  bien  plutôt  la  preuve 
d'un  caractère  de  généralité  dans  ces  compositions,  caractère  dont  nous 
trouvons  encore  l'écho  dans  \e  Guide  de  la  peinture  du  mont  Athos.  et 
dans  notre  petit  tableau  russe. 

Dans  le  Guide,  l'article  qui  suit  celui  qui  est  consacré  à  l'apparition  de 
l'Ange  a  reçu  ce  titre  :  «  Le  Christ,  apparaissant  aux  Femmes  qui  portent 
«  la  myrrhe,  leur  dit  :  «  Réjouissez- vous  ».  Et  il  est  ainsi  conçu  :  a  Le 
«  Christ  debout,  bénissant  des  deux  mains.  A  sa  droite;  la  sainte  Vierge  ^ 
«  à  sa  gauche,  Marie-Madeleine  :  elles  se  jettent  à  genoux  et  embrassent 
«  ses  pieds.  »  L'apparition  propre  de  laMadeleine,  celle  où  Notre-Seigneur 
lui  commande,  au  contraire,  de  ne  pas  le  toucher,  noii  me  tangere,  ne 
vient  qu'après.  Dans  le  tableau  russe  (pi.  xvn),  tandis  que,  au  milieu 

1 .  Trombelli ,  Mariœ  taneiissimiB  Viia  et  Gesta,  T.  IV,  dits.  xi.  Sandini ,  De  Chmto, 
cap.  XVI,  §  7. 
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Notre-Seigneur  ressuscite,  —  sortant  du  sein  de  la  terre,  en  général,  dans 
des  conditions  qui  se  rattachent  à  la  Descente  aux  limbes  représentée  ao* 
dessous,  plutôt  que  sortant  du  tombeau,  dont  on  ne  voit  pas  de  traces,  — 
TAngc  est  assis  à  côté  de  lui.  et  une  sainte  Femme  s'avance  vers  l'envoyé 
céleste  ^  Cette  sainte  Femme  est  la  Mère  de  Dieu  :  les  sigles  inscrites  sur  sa 
tête,  et  qui  la  désignent  dans  toutt's  les  autres  scènes  du  même  tableaa, 
ne  laissent  aucun  doute  à  cet  égard.  Dans  toutes  ces  compositions,  on  a 
généralisé  la  pensée  de  la  première  annoncede  la  Résurrection  aux  saintes 
Femmes,  des  apparitions  dont  elles  furent  d'abord  favorisées,  en  y  com- 
prenant ce  que  Ton  savait  par  la  tradition,  ce  que  Ton  pensait  do  prifi- 
lége  en  vertu  duquel  la  Mère  de  Dieu  était  passée  ou  avait  dû  passer  la 
première,  et  ensuite  tout  ce  que  TËvangile  nous  apprend  relativement  è 
Madeleine  et  aux  préférences  dont  elle  fut  Tobjet.  Dans  le  Guide^  en  com- 
parant le  titre  de  l'article  avec  le  texte  de  ses  prescriptions,  on  voit  bien 
qu'il  y  a  quelque  confusion  entre  le  fait  spécial  de  Tapparition  aux 
saintes  Femmes  >  —  cette  apparition  qui  suivit  celles  dont  la  sainte 
Vierge  et  Madeleine  avaient  été  favorisées  auparavant  —  et  l'idée  géné- 
rale dont  nous  parlons  ;  mais  cette  confusion  même  et  la  place  donnée  à 
cet  article  avant  tous  les  autres,  est  une  preuve  de  l'empire  exercé  sur  les 
esprits  par  cette  idée,  d'après  laquelle  on  concevait  que  la  Mère  de  Dien. 
la  Femme  par  excellence,  devait  être  associée  tout  spécialement  à  la  pen- 
sée de  la  Résurrection, 

Le  Guide  reprend  ensuite  exactement  l'ordre  des  faits.  Pierre  pl  Jeaii 
accourent  au  tombeau;  le  Christ  apparaît  à  Madeleine,  puis  aux. disciple 
d'Emmaûs,  puis  aux  Apôtres,  sans  saint  Thomas,  puis  lorsque  saint 
Thomas  se  retrouve  avec  eux,  etc.  3. 

Dans  les  vignettes  de  Simon  Vosfre  et  dans  les  autres  monuments  du 
même  temps  où  figure  l'apparition  dont  la  sainte  Vierge  fut  Tobjet,  cette 
apparition  prend  sa  place  en  tête  de  la  série  des  faits,  sans  qu'on  puisse, 
comme  dans  les  exemples  précédents,  apercevoir  Tîntenlion  de  généra- 
liser une  idée.  Marie  n'avait  aucunement  partagé  l'aveuglement  des  dis- 
ciples, elle  savait  que  son  divin  Fils  ressusciterait.  La  vignette  dont  nous 
parlons  la  représente  lisant  les  saintes  Écritures,  dont  Vaccomplissement 
se  déroule  sous  ses  yeux,  où  sans  doute  elle.trouvait  la  promesse  que  bien- 
tôt elle  reverrait  l'objet  de  ses  inefiRibles  affections,  lorsqu'il  se  présente 

1 .  On  remarquera  que  cet  Ange  fsl  lui-même  dëaigné  comme  étant  rarebange  Gabriel,  pir 
des  sigles  qu*il  porte  aussi  dans  VAnnonciaUon  et  diins  la  scène  dn  Bêplêtàtii  /VtffrV' 
Seigneur. 

2.  Une  preuve  de  cette  confusion  ,  c'est  que  celle  appariiiun  ne  se  trouve  plosl  la  piMt 
qu'elle  devrait  occuper,  après  la  scène  du  NoU  me  lanrftre, 

3   Guide  de  ia  Peinture,  p.  SOI,  «02. 
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devant  elle,  ii  ne  vient  pas^  con^m^  lorsqu'il  se  montra  aux  saintes 
Femmes  et  aux  Apôtres  ,  pour  prouver  qu'il  est  ressuscité  ,  main 
pour  la  réjouir  et  l'honorer;  et  Ton  entrevoit  que  cette  différence  pourrait 
être  I»  cause  du  silence  inspiré  à  cet  égard  aux  Évangélistes  par  le  Saint- 
Esprit.  C'est  au  cbani  du  Regina  cœii  que  l'artiste  chrétien  devrait  deman- 
der ses  inspirations  dans  cette  occasion,  et  c'est  la  sainte  joie  du  Fils  et  de 
la  Mère  qu'il  lui  appartient  de  représenter  *. 

Marie-Madeleine  aimait  son  Sauveur  d'une  ardeur  bien  vive,  et  ce  fut 
en  récompense  de  son  amour  qu'il  la  choisit,  la  première  après  sa 
Mère,  pour  lui  donner  la  consolation  de  le  voir  ressuscité,  la  première  de 
tous  pour  rendre  témoignage  à  sa  Résurrection.  Cependant,  son  amour 
était  encore  trop  humain  ;  et  si,  de  la  main  d'un  grand  maître,  ces  deux 
scènes  des  apparitions  à  la  très-sainte  Mère  et  à  la  sainte  amie  étaient 
rapprochées,  il  y  aurait  un  beau  contraste  à  tirer  de  la  diversité  de  leurs 
impressions  :  d'une  part,  Tépanouiesement  d'une  joie  indicible  contenue 
par  la  gravité  du  maintien  le  plus  respectueux  ;  de  l'autre,  cet  empresse- 
ment chaleureux  qui  mérita  d'éti*e  réprimé  par  le  divin  objet  de  tant 
d'amour. 

JVoli  me  tangere  :  a  Ne  me  touchez  pas  ».  Ces  paroles,  en  effet,  sont 
devenues  le  titre  communément  donné  à  la  scène  de  l'apparition  de 
Notre-Seigneur  à  Madeleine.  11  est  hors  de  notre  souvenir  qu'elle  ait  été 
directement  représentée  avant  le  xii*  siècle  ;  nous  l'observons  alors  sur  la 
porte  de  bronze  de  la  cathédrale  de  Monreale^  en  Sicile,  avec  ces  mots 
mêmes  :  Noii  me  tangere;  ensuite,  au  xiii*  siècle,  dans  la  mosaïque  de 
cette  église,  avec  le  même  texte;  puis  sur  le  diptyque  en  ivoire  moulé  par 
la  Société d'Arundel,  publié  dans  les  Anna/es  arcA^to^t^ues,  et  auquel  nous 
avons  emprunté  une  Fiagellation  et  un  Portement  de  cnnx  ^.  Au  xiv*  siè- 
cle, les  exemples  en  sont  très-multipliés.  Jusqu'alors  on  ne  voit  point  que, 
dans  cette  scène,  Ton  ait  tenté  de  représenter  effectivement  Notre-Seigneur 
déguisé  en  jardinier.  Saint  Jeanne  dit  pas  que  Jésus  ait  pris  les  apparences 
ou  les  attributs  de  cet  état  '.  Madeleine,  dans  son  trouble,  ne  regardait 
rien,  ne  distinguait  rien,  et  ce  trouble  seul  nous  paraîtrait  avoir  été  la 

1.  Une  peinture  de  la  voûte ,  dans  Téglise  de  VAnnuncuïta,  A  Gènes,  représente  Notre* 
Seigneur  apparaissant  à  sa  très-sainte  Mère,  suivi  de  tous  les  Saints 'sortis  des  Limbes. 

2.  SoéiiU  éTArunâtl,  H*  eltMe,  n«  7.  Ann.  arek.,  T.  XXV,  p.  S9A.  Gi-deaiiu,  p.  893. 

3.  Nom  ne  dissimulons  pas  que  Catherine  Emmerieh  décrit  Notre-Seigneur  apparaissant 
i  Madeleine,  eomme  aérant  pris  les  insignes  d'an  jardinier  {Pauiont  p.  4S8)  ;  mais  â  consi- 
dérer ses  méditations  selon  Topinion  la  plus  favorable,  on  ne  peut  méconnaître  qu'elle  ne 
vtt  souvent  les  choses  sous  des  figures  symboliques.  Jésus  est  le  divin  Jardinier  de  nos 
imes  :  la  pieuse  augustine  de  Oalmen  le  voyait  sous  la  ligure  même  où  elle  s'était  repré- 
saolé  le  jardinier  de  la  parabole.  £n  faveur  aussi  du  déguisement  complet  en  jardinier,  on 
peut  s'arpnyer  de  rautorité  d'Ayala,  qui  la  préfère  sans  l'imposer.  (Lib.  111,  cap.  xx,  §  6.; 
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cause  (le  sa  méprise.  Jé^us  iut  dit  un  mot  :  Maria!  —  Habbfmi,  iiion  cber 
Matlrel  s*ëcria-t-elie  aussitôt,  reconnaissant  son  identité  parfaite.  Ed 
effet,  selon  l'observation  de  lady  Eastlake,  c'est  cette  identité  qoi  araît 
besoin  d'être  reconnue  et  proclamée.  • 

Sans  donner  à  Notre-Seigneur  le  costume  de  jardinier,  on  peut  parfai- 
tement lui  mettre  à  la  main  un  instrument  de  jardinage,  pour  préciser  la 
circonstance.  Les  bas- reliefs  de  Xotre-Damede  Paris  en  offrentun  exemple 
du  XIV®  siècle,  vi  Ton  peut  en  citer  beaucoup  d'autres.  D'Agincourt  en  a 
publié  un,  qu'il  attribue  au  xii^'  siècle;  mais  cette  date  est  très-invraisem- 
blable, et  nous  ne  croirions  pas  (fue  la  peinture  grec4jue  dont  il  s'agit  lui 
elle-même  antérieure  au  xiv«  siècle.  Nous  en  parlons  parce  que,  plas 
qu'aucun  autre  des  monuments  cités,  elle  exclut  la  pensée  d'un  déguise- 
ment complet.  Les  vêtements  du  Sauveur  sont,  au  contraire,  enrichis 
de  riches  broderies,  pour  dire  l'éclal'dont  re<«plendissait  toute  sa  Personne  • 
sacrée  ^  Dans  les  vignettes  de  Simon  Vostre,  la  bêche  ^t  associée  au 
manteau  de  la  Résurrection.  Dans  une  composition  d'Albert  Durer,  Jésos 
la  tienl^l'une  main,  et  l'étendard -crucifère  de  l'autre.  C'est  ce  que  ladj 
Eastlake  —  très-opposée  à  tout  ce  qui  ferait  supposer  le  déguisement  en 
jardinier  —  appelle  a  faire  la  part  de  la  sagesse  et  celle  de  la  folie.  » 

6iotto,dans  les  fresques  de  VArena^^  Padoue, s'est  servi  de  la  scène da 
NùU  me  tangere  pour  exprimer  la  pensée  principalede  la  Résurrection.  Im- 
médiatement après  la  Mise  au  tombeau^  ^i  conformément  au  texte  sacré-, 
il  l'a  placée  tout  près  du  saint  Sépulcre,  auquel  il  a  donné  la  forme  de 
sarcophage,  et  il  a  fait  asseoir  les  deux  Anges  que  Madeleine  venait  d'v 
voir  on  effet.  lis  fixent  leurs  regards  sur  Notre- Seigneur,  et  l'un  d'eux 
le  montre  de  la  main,  comme  pour  dire  :  CVst  bien  Lui.  Le  Guide  de  Ut 
peinture  a  conservé  ces  éléments  de  con^piisition,  et,  selon  ses  pres- 
criptions, la  scène  se  passe  en  présence  des  deux  Anges  assis  sur  le 
tombeau. 

Cette  reconnaissance  de  Jésus  par  Ma(1eleine,  où  se  manifestent  les  plus 
pures  et  les  plus  vives  affections  que  puisse  soulever,  dans  une  ft me  chré- 
tienne, le  chaste  Époux  des  Vierges,  constitue  ce  que  l'on  appelle  dans 
l'art  une  situation  :  situation  pleine  de  pathétique,  de  nature  à  être 
choisie  pour  elle-même,  au  point  de  vue  des  sentiments,  et  à  fournir  le 
sujet  d'un  tableau  isolé.  Nous  ne  connaissons  que  par  la  gravure  le  ^'oli 
me  tangere  du  Beato  Angelico,  U  cellule  du  couvent  de  Saiet-Marc  qui 
la  possède  étant  du  petit  nombre  de  celles  où  il  ne  nous  a  pas  été  donné 
(le  pénétrer.   Les  auteurs  des  planches  publiées  sous  la  direction  de 

1.  D-Agincourt,  Petnlure,  pi.  xcii. 

2.  Joan.,  XX,  12. 
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M.  Perfeiti  soni  admirablement  entrés  dans  l'esprit  du  peintre  aiigélique, 
mais  leur  travail  laisse  encore  apercevoir  combien,  par  sa  touche  délicate, 
il  échappe  &  la  reproduction,  plus  qu'aucun  autre  des  plus  grands  maîtres. 
Dans  un  sujet  comme  celui-ci  surtout,  il  serait  impossible  de  dire,  même 
après  l'avoir  eu  sous  les  yeux,  ce  qu'il  a  su  renfermer  de  pieux  empres* 
sements  sous  l'impression  de  respect  causée  par  la  mystérieuse  défense 
du  Sauveur,  et  combien  Jésus  a  mêlé  de  douceur  aux  paroles  dont  il  s  est 
servi  pour  imposer  cette  impression. 

Un  petit  tableau  sur  ce  sujet,  qui  nous  a  laissé  jle  charmatits  souve- 
nirs, est  celui  de  Lorenzo  di  Credi ,  dans  la  galerie  de  Ufiz^.  Maintenant 
isolé,  ce  tableau  a  dû  faire  partie  d'une  predella  —  avec  un  autre  panneau 
de  même  dimension,  et  posé  en  regard,  représentant  la  sainte  Vierge  et 
saint  Jean  au  pied  de  la  croix  —  croix  qui  se  perd  dans  la  hauteur  du 
tableau.  Nous  avons  toujours  été  loin  de  partager,  à  l'égard  du  peintre  et  de 
ses  œuvres,  l'appréciation  de  ladyEastlake,  qui,  reproduisant  cette  compo- 
sition, les  taxe  c  de  grâce  insipide  ».  Pour  qualifier,  au  contraire,  ces  petits 
tableaux,  nous  retrouvons,  dans  une  note  écrite  lorsque  nous  venions  de 
les  observer  pour  la  première  fois,  il  y  a  plus  de  trente  ans,  les  termes 
de  «  ravissante  tristesse  i»  appliqués  à  la  station  douloureuse,  et  celui  de 
«  tressaillement  0,  pour  dire  ce  que  Tâme  de  l'artiste  a  mis  d'émotion 
dans  chacun  d'eiix,  mais  plus  spécialement  dans  l'impressiob  de  Made* 
leine  s'arrêtant  à  la  voix  de  son  Maître,  au  moment  où  elle  était  prèle  k 
lui  embrasser  les  pieds.  ^ 

Dans  Tordre  des  faits,  l'apparition  aux  saintes  Femmes,  compagnes  d(! 
la  Madeleiue,  doit  suivre  celle  dont  elle  fut  d'abord  seule  favorisée.  Nous 
avons  vu  comment  elle  l'avait,  cependant,  non  pas  précédée,  mais  primée 
dans  l'antiquité  chrétienne;  l'obligation  où  nous  sommes  de  nous  res- 
treindre, à  raison  même  de  l'abondance  des  matières,  nous  interdit  d'y 
revenir  avec  de  nouveaux  détails.  Nous  ferons  seulement  remarquer  que, 
s'il  ne  fut  donné  à  ces  saintes  Femmes  de  voir  le  Sauveur  qu'après 
Madeleine,  il  leur  fut  permis  de  faire  ce  qui  lui  avait  été  défendu  ;  car, 
aussitôt  que  Jésus  se  fut  présenté  à  elles  et  les  eut  saluées  d'une  douce 
parole,  elles  lui  saisirent  les  pieds  et  l'adorèrent  '.  Le  Nolt  me  tangere 


1^  Et  tenuerunl  pedet  ejuê  ei  adoraverunt  eum  (Matth..  xxviit,9;.  Daux  saintes  Femmes 
sont  aiosi  prosternées  devant  Noire-Seigneur,  et  lui  saisissent  les  pieds,  dras  le  comparti- 
ment finel  do  diptyque  en  ivoire,  antériear  an  xu*  siècle,  conservé  dans  la  beeiUqae  arobroi- 
sienne,  é  Milan,  et  pnbHé  par  Gori,  pi.  xxxii.  K  côté  de  Notre-Seiyoear,  on  y  Ut  :  to  xkpktb, 
pour  x^'p^Tc,  a«fle.  Cette  composition  est  tout  à  fait  conforme  aux  prescriptions  du  Guide 
de  la  PtnUure.  Le  trait  spécial  à  ce  livre,  c*est  de  désigner  ces  deux  saintes  Kenimes  comme 
étant  le  sainte  Vierge  et  la  Madeleine.  En  fiiii,  Tune  d*ellM  aurait  pu  être  celle-ct  ;  le  teste 
lie  saint  Matthieu  semblerait  inviter  à    le  croire  ;   alors  elle  aurait  été  admise  quelques 


394  umuit  OK  i.'aht  tiHluiTlB^. 

adressa  à  Uadeleiae  n'en  davieDtqiM  |riua  mystérieux.  Il  y  a  donc,  duu 
la  scène  de  VAvtte  ell&inème,  les  âlémenls  d'un  Ubleau  trâs^ibétiqnaj 
mais,  eomme  elle  est  primée,  sous  ce  rapport,  par  lesujet  pjécédeot,  noosne 
voyons  pas  qu'on  s'y  toit  attaché  eu  dehors  des  séries  historiques  oii  die 
prend  naturellement  place,  at  d«s  idées  qui,  plus  anciennes,  l'avaient  bà 
adopter  eomme  type  des  manifestations  de  Notre-S^gneur  après  a 
Résnrreotion. 

VIII. 

APPARITION   AUX   DISCIPLES  D'eiUIAII8. 


Parmi  les  apparitions  de  Notre-Seigneur  après  sa  Résurrection,  il  eo 
est  trois  qui  ont  servi  principalement  d'aliment  &  l'art  chrétien  i  celles 
dont  furent  tout  d'abord  récompensés  l'ardent  amour  de  Madeleine  et  II 
pieuse  soUiciiude  des  disciples  d'Emmaiis,  puis  celle  qui,  en  triompbint 
de  l'incrédulité  desaiiitThomas,devint  une  des  preuves  les  plus  manifestes 
de  la  réalité  du  mystère  dont  l'Apôtre  avait  douté.  Ces  trois  apparitions 
étaient  choisies  entre  toutes  pour  donner  beaucoup  à  penser,  et  pour 
satisfaire  aux  plus  vifs  besoins  de  l'âme- Après  avoir  porté  notre  étude  sar 
l'apparition  à  Madeleine,  nous  croirons  avoir  rempli  suffisamment  notre 
tâche  ^  en  insistant  dans  une  égale  mesure  sur  les  deui  autres,  nous 
contentant  de  rappeler  succinctement  comment  se  complète  la  série  des 
représentations  où  Notre-Seigneur  ressuscilé 
se  manifeste  à  ses  disciples,  soit  dans  lei  bas- 
reliefs  de  Notre-Dame  de  Paris ,  soit  dans  les 
vignettes  de  Simon  Vostre.  Celles-ci,  en  etki, 
composées  à  l'issue  du  moyen  âge,  en  sont  un 
écho  assez  fidèle,  et  leur  importance  en  ico- 
nographie est  assez  grande  pour  qu'on  puisse 
faire  ce  rapprochement,  malgré  la  dispro- 
portio.n  des  monuments.  De  part  et  d'antre, 
après  l'apparition  aux  saintes  Femmes,  vient 
30  celle  &  saint  Pierre;  elle  est  suivie,  dans  les 

vignettes,  d'une  scène  qui  a  son  fondemenl, 
d'AhKiUw  "^"  ^^"'  l'Ëvangile,  mais  dans  une  iraditioo. 

IHeiint  d«  Simon  Vottre.)       Selon  cette  tradition  admise  par  saint  Boni- 
venture  et  par  Catherine  ËnMierich .  Joseph 

iniUnU  p]«i  l«rd,  i  (tin  «•  fM  M  «Driit  ili  inUrdit  d'abord.  Hiii,  dasi  l'ordra  d«*  Mi. 
an  no  peut  idoMUre  qv'gll*  Mcoupégne  II  Hiiii«  Vierga  ta  cette  dKaAiUacv. 
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d*Arimathie  aurait  été  emprisonné  par  les  Jnifs,  el  Notre- Seigneur, 
lui  apparaissant  après  sa  Résurrection,  Taurait  ilélivré.  C'est  li  ce 
qui  est  représenté  après  la  scène  dont  nous  parlons ,  avec  cette  lé^ 
gende  :  Quamodo  apparuit  Jésus  Joseph  in  carcere  exisienii  *.  Dans  les  bas- 
reliefs  de  Notre-Dame,  on  voit,  aussitôt  après  l'apparition  à  saint  Pierre^ 
Notre-Seigneur  cheminer  vers  Emmaûs,  avec  les  deux  disciples  qu'il  a 
rencontrés;  puis  il  reparattà  table,  assis  avec  eux,  et  rompant  le  pain.  Cette 
seconde  scène  figure  seule  dans  les  vignettes,  après  la  délivrance  de  Jo- 
seph d'Arimathie.  Viennent  ensuite ,  dans  les  deux  séries,  les  apparitions 
aux  Apôtres  réunis,  d'abord  sans  saint  Thomas,  puis  avec  l'Apôtre  ré- 
calcitrant, et,  plus  tard  encore,  l'apparition  sur  le  lac  de  Tibériade. 

Les  scènes  qui  suivent  — deux  dans  les  bas- reliefs,  une  dans  les  vignettes 
— oh  Notre-Seigneur  est  au  milieu  de  ses  disciples,  pourraient  se  rappor- 
ter en  généra]  à  ces  paroles  des  Actes  Hes  Apôtres  :  Prœbuiî  seipsum  vitmm 
post  Passionem  suam  in  multis  argumentis^  perdies  quadraginta  apparens  eis^  et  < 
toquens  de  regno  Dei  *  :  «  Leur  apparaissant  (à  ses  Apôtres)  durant  qua- 
<i  rante  jours,  et  leur  parlant  du  royaume  de  Dieu  ».  L'une  de  ces  scènes 
doit  cependant  représenter  plus  particulièrement  la  dernière  instruction 
que  Notre-Seigneur  leur  donna  sur  la  montagne  des  Oliviers,  avant  TAs^ 
cension. 

Relativement  à  l'apparition  aux  disciples  d'Emmaûs  ,  la  même  ques- 
tion se  présente  que  pour  celle  à  Madeleine.  Noire-Seigneur  prit- il 
alors  une  apparence  propre  à  favoriser  leur  illusion  ?  ou  cette  illusion 
fut-elle  uniquement  le  résultat  de  l'appesantissement  de  leurs  yeux?  Le 
plus  vraisemblable,  dans  l'une  et  l'autre  occasion,  c*est  que  Jésus  ne  mit 
aucune  atfectation  dans  aucun  sens.  Il  se  présente,  comme  le  dit  saint 
Bonaventure,  sous  la  flgured'un  voyageur,  specie  peregriniy  avec  ses 
traits  naturels,  dissimulés  par  la  seule  simplicité  de  son  maintien,  par  le 
jeu  de  sa  physionomie,  avec  un  costume  approprié  à  la  circonstance,  de 
nature  à  être  peu  remarqué.  Duccio,'  dans  les  fresques  de  Sienne,  s'est 


1.  S.  Bonavenlore,  ÊtedU.  Vitœ  CkritHj  cap.  xc.  L'Évangile  apocryphe  de  Nieodème  parle 
de  rarreatatîon  de  Jotepli  d*Arimathie ,  mais  non  de  TapparitioD  dont  it  an  rail  été  favorisé. 

t,  Aet.  Apoit,  h  3. 

Noaa.oe  saurions  dire  qnelle  est  la  «ignificatioo  d'une  antre  figneCte  qui  précède 
l'Ascension  ,  et  où  il  semble  qne  la  sainte  Vierge  est  en  conférence  avec  les  Apôtres. 
Une  antre  TÎgnetle  encore ,  dont  nons  n'avons  pas  parlé  ;  intercalée  a«  bas  d'une  page 
entre  TApparition  à  saint  Pierre  et  la  Délivrance  de  Joseph  d*Arimaihie ,  nMÏa  qui  ne  paraît 
pas  d«voiréire  considérée  comme  intermédiaire  dans  Tordre  des  faits,  montre  Notre-Seigneur 
h  table  avecjes  onze  Apôtres.  Elle  nous  semble  aussi  se  rapporter  au  texte  des  Aeies  des 
ApotrtSy  auquel  il  faut  alors  ajouter  ces  mots  du  verset  suivant  :  fil  tùnvumns  :  ■  Et  man- 
geant avec  eux.  »  (v.  4.) 


certftinement  écarté  de  la  vérité -de  fait,  en  le  représentant  recouvert 
(t'unfi  tuiii'jue  ou  d'un  manteau  de  grossière  fourrure,  conformément  à 
l'idée  qu'on  se  faisnit  du  costume  des  pèlerins,  en  Italie,  au  xiv  siècle'. 
En  effet,  dans  les  Ppesques  du  Campo  Santo  de  Pisc,  saint  Renier  est  ainsi 
revêtu  quand  il  prend  l'habit  des  pèlerins,  et  il  ne  quitte  plus  ce  costume,  ni 
pendant  sa  vie,  ni  dans  les  apparitions  où  il  est  représenté  après  sa  mori 
(T.  m,  pi.  XVI,  flg.  i).  Dans  la  pensée  du  peintre,  ce  n'est  qu'une  ma- 
nière naïve  de  rendre  le  mol  peregrinus,  dans  le  sens  de  pèlerin  qu'il 
avait  pris,  et  non  dans  celui  de  voyagmr  et  A'élranger  qu'il  avait  primili- 
Tement.  Lesdeus  disciples,  au  contraire,  ont  conservé  leur  tunique  et 
leur  manteau  ordinaire. 

Auxv'siècle,  vers  la  fin,  Stefano.de  Ferrare,  élève  du  Squarcirae, 
peintre  dont  le  principal  mérite  était  de  faire  mouvoir  admirablement 
ses  personnages,  a  représenté,  dans  un  tableau  publié  par  M.  Rosini  et 
de  sa  propre  collection  *,  .Notre- Seigneur 
descendant  rapidement  le  versant  d'uiie 
colline,  entre  les  deux  disciples,  sans  inter- 
rompre une  conversation  animée.  FI  est  diffi- 
cile, (lit  H.  Rosini,  de  poser  trois  figures  qai 
marclmnl  avec  plus  de  vérité.  Nous  trouTOus 
cependant  qu'il  y  a  de  l'eKBgération  daos 
leur  marche  précipitée ',  et  nous  préférous 
beaucoup  le  groupe  conçu  dans  le  même 
sentiment,  que  nous  donnons  d'après  une 
vi(;nette  du  xvi*  siècle^.  Un  voit,  d'ailleurs, 
que  Slel'ano,  préoccupé  du  genre  de  suc- 
40  ces  qu'il   a  obtenu,  s'est  étudié  à  disposer 

,     ,.   .  ,     ,.,.       ,  le  costume  qu'il   attribue  presque  identique- 

(Vianetie  du  x*n  liècie.'  mentaux  trois  voyageurs,  en  vue  de  faciliter 
leurs  mouvements.  Leurs  tuniques,  releTées 
jusqu'à  la  cfiiiturf,  laiss>mt  pleinement  à  découvert  les  sottes  de  braies  ou 
de  pautalons  doui  ils  sont  pourvus.  Ce  n'est  pas  comme  moins  vrai ,  c'aU 
comme  moins  respectueux  que  tout  autre,  que  nous  o-itiquoas  ce 
mode  de  représentation.  Quant  au  chapeau  que  porte  Notre-Seigneur 
dans  ce  tableau,  on  peut  l'admettre  ;  mais  nous  ne  le  voudrions'  pii  ^i 

1,  D>ni  l«  tcinfl  rie  l'AoïpildUe,  peiale  p*r  le  Beilo  AD|f«lico,  daot  la  clulln  de  Siiri- 
M>r>-.,  el  <|Uii  nom  «ToDi  Teproduik  (.T.  U,  p.  S19j,  Notr«-3«iKaeur  eit  tCM  d'uae  D»ii<n 
anilogue.  Olte  circoDiUnefl  a  eonlribad  1  fitre  eoGrondre  oolte  leène  itcc  cdh  dn 
ditciplet  d'Ëmmiûi. 

S.  Roaini,  Sloria  dtlla  PUI.  itai,  T.  III.  p.  151. 

3.  Damian  Harafli,  Pigart  rfel  Niiovc  TtUamtnto.  Lyon,  1559. 
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ample  qu'il  rendit  impossible  radjoocUoa  tlu  nimbe.  Le  dessinateur 
de  Simon  Yoâtre  a  pu  conserver  celui-ci,  tout  en  couvrant  d'un  cha- 
peau la  tête  du  Sauveur,  de  même  que  celle  de  ses  compagnons.  On 
peut  aussi,  comioe  Fra  Bartholomeo  dans  la  fresque  qui  orne  un  dessus 
de  porte  du  couvent  du  Saint-Harc,  suspendre  le  chapeau  derrière  le  dos. 
Il  dit  ainsi,  comme  attribut,  tout  ce  que  la  circonstance  peut  demauder, 
et  on  n*est  pas  exposé  u  déligurer  les  traits  divins  que  nous  devons  aimer 
à  contempler. 

L'histoire  de  rapparitiouaux  disciples  d'Emmausne  parait  pas  dans  les 
représentations  de  l'art  chrétien  avant  le  xi*  ou  le  xn^  siècle.  Un  panneau 
lui  est  consacré  sur  les  portes  de  Bénéveul  et  de  Monreale.Sur  la  première, 
Notre-Seigneur  est  assis  entre  lesdeuxdisciples  ;  sur  la  seconde,  il  les  aborde 
aux  approches  d'un  château-fort.  Au  xui^  siècle,  cette  histoire  a  été  trai- 
tée, avec  un  développement  que  nous  ne  lui  avous^amais  vu  depuis,  dans 
la  mosaïque  de  cette  même  église  de  Monreale;  aucun  autre  fait  de 
l'Ancien  ou  du  Nouveau  Testament  n'occupe  autant  de  place.  Quatre 
scènes  lui  sont  consacrées;  elles  sont  désignées  par  ces  mots  de  l'Évan- 
gile :  i^  Qui  suât  ht  sermones  quos  confertis  ad  invieem  ambulantes  et  estis 
tristes?  esi'il  dit  d'abord;  et  Jésus  aborde  les  deux*  voyageurs,  en  les  ques- 
tionnant sur  l'objet  de  leur  entretien,  â^  Et  cognoverunt  eum  in  fraetiane 
ponts;  Jésus  à  table,  au  milieu  deux,  rompt  le  pain.  3®  Nonne  cornas- 
trum  ardens  erat  innobisfles  deux  disciples,  après  la  disparition  de  Notre- 
Seigneur,  se  disent  leui's  impressions.  A^  ïngressi  sunt  in  Jérusalem;  ils 
reviennent  à  Jérusalem  annoncer  aux  Apôtres  ce  qui  leur  est  arrivé. 

Dans  les  bas-reliefs  de  Notre-Dame  de  Paris,  on  voit  successivement 
Notre-Seigneur  invité  par  les  deux  voyageurs  et  s'arrêtant  avec  eux  à 
Emmaûs;etensuiteàtableaveceuxetroropantIepain.Cesontdeuxscènes 
d'un  caractère  intime  et  familier,  où  les  sentiments,  sans  être  très-accen- 
tués, «ont  bien  sentis.  L'une  et  Vautre  prêtent  en  effet  singulièrement  aux 
sentiments  affectueux  :  comme  expression,  la  première,  d'une  piété  plus 
douce;  la  seconde,  d'une  piété  plus  ardente.  Les  instances  des  deux  dis- 
ciples pour  retenir  l'inconnu  dont  les  paroles  répandent  tant  de  baume 
dans  leur  âme ,  sont  aussi  renduos  avec  beaucoup  de  charme  dans  le 
tableau  de  Fra  Bartholomeo,  à  Saint-Marc  de  Florence.  On  voit  que  le 
peintre  a  imité  la  composition  de  Fra  Angelico,  oii  Notre-Seigneur  est 
accueilli  par  deux  Dominicains;  aussi  est-il  lui-même  demeuré  dans  une 
généralité  idéale  «  plus  qu'il  n'a  cherché  à  entrer  dans  aucune  circons- 
tance particulière  de  fait,  car  ce  groupe  pourrait  se  rapporter  à  la  pre- 
n  ière  rencontre  de  Jésus,Ior$qu'il  aborde  les  voyageurs,  aussi  bien  qu'au 
moment  où  il  est  retenu  par  eux  ;  ou  plutôt,  il  neserapporteexpressément 
ni  à  l'une  ni  h  l'autre,  mais  à  Tensetnble  les  sentiments  que  la  présence 
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de  Jésus  doU  exciter  dans  les  ftmes,  quand  elles  se  reneontreot  avec  loi 
et  daDs  raocomplissemeni  d'une  bonne  action,  sans  en  avoir  encore  dis- 
tinctement la  conscience. 

Parmi  les  artistes  qui  ont^  traité  le  sujet  de  la  fraction  du  pain  daas 
rhôtellerie,  nul  n'était  plus  capable  de  le  bien  rendre  que  Jean  BeUioi  et 
Raphaël.  Le  premier  y  a  mis  une  grande  sérénité,  dans  le  tableau  qui  eA 
resté  à  Venise.  Cette  sérénité  respire  surtout  dans  la  figure  du  Christ;  mais 
l'impression  des  deux  disciples,  exprimée  par  un  mouvement  de  la  main, 
ne  s'élève  pas  assez  au-dessus  de  l'étonnemeut.  Quant  à  la  tapisserie  du 
Vatican ,  on  sent  que  Raphaël  en  a  donné  le  dessin ,  mais  on  sent  trop 
qu'il  ne  l'a  pas  exécutée.  On  voit  que  son  idée  dominante  était  de  faire 
jaillir  de  la  figure  de  Notre-Seigneur  un  éclat  de  sa  divinité,  an  moment 
où  il  se  fait  reconnaître.  D'ailleurs,  les  accessoires  du  tal^leau  ont  été  com- 
binés en  vue  de  Tomementation  qui  convient  &  une  riche  tapisserie. 
Somme  toute,  le  tableau  le  plus  célèbre  et  le  plus  digne  de  l'être,  qui 
existe  sur  ce  sujet,  est  celui  du  Titien,  que  nous  possédons  au  Louvre. 
L'artiste  y  a  mis  ses  grandes  qualités,  d'une  part  ;  il  est  demeuré,de  l'auti^ 
dans  les  coavenances,  par  rapport  au  sentiment  chrétien.  Son  Christ  a 
quelque  chose  de  la  sérénité  et  de  l'éclat  des  deux  précédents,  et  \^9  deux 
ligures  des  disciples,  portraits,  dit-on,  du  cardinal  Ximenès  et  de  Charles- 
Quint,  si  elles  ne  disent  pas  grand'chose  à  l'esprit  et  au  cœur,  ne  nuisent 
pas  aux  impressions  que  la  pensée  du  sujet  peut  y  faire  germer.  Âaeun 
de  ces  tableaux,  cependant,  n'approche  du  Cornasirumardens  eraimneUi; 
aucun  ne  rend  ces  cœurs  que  les  paroles  du  Sauveur  embrasaient  de  si 
douces  flammes ,  cette  reconnaissance  faite  au  moment  de  la  fraction 
du  pain,  lorsque  Notre-Seigneur  est  près  de  disparaître,  laissant  ses  deux 
disciples  sous  le  coup  de  leurs  plus  vives  impressions. 


IX. 


TÉMOIGNAGE  Ofi  SAINT  THOMAS. 


Quand  saint  Thomas  fut  appelé  à  jouer  l'un  des  rôles  les  plus  ilnpo^ 
tants  dans  le  cycle  iconographique  de  la  Résurrection,  vers  le  a*  siècle 
au  plus  tard,  bien  loin  de  le  représenter  comme  doutant  encore,  oo 
voulut  qu'il  rendit  sans  hésiter,  au  Sauveur,  le  témoignage  qui  fut  le 
résultat  définitif  de  ses  hésitations  mêmes  Son  geste  ne  tend  pas  à  b 
véritication  du  fait  :  Notre-Seigneur  apparaît  et  lève  le  luras  pour  mettre 
à  découvert  la  plaie  sacrée  ;  saint  Thomas  la  montre  du  doigta  attestant 
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qu'à  ce  irait  on  doit  le  reoonnaitre ,  et  coiMie  eelui  qui  fui  mis  è  mort, 
et  comme  son  Sei^t^ur  et  son  Dieu.  C'est  ainsi  qu  ils  sont  Tun  et  l'autre 
représentés  sur  le  diptyque  de  la  basilique  ambroisienne ,  à  Milan  ^, 
siu*  la  porte  de  la  basilique  de  Saint-Paul  >,  et  dans  une  miniature  du 
XIII*  sièele,  de  la:  bibliothèque  Harleienne,  publiée  par  lady  Bast- 
lake  ^.  Si  la  main  de  TApâtre,  dans  d'autres  monuments,  s'avance 
jusqu'il  atteindre  le  côté  ouvert  du  Sauveur,  ce  n'est  pas  qu'il  doute  en- 
eore«  mais  pour  obéir  plus  littéralement  à  l'injonction  de  Jésus.  Notre- 
Seigneur  lui  fait  ausai  toucher  ses  mains,  dans  les  bas-relîefi  de  Notre- 
Dame  de  Paris. 

Giotio  est  allé  plus  loin;  dans  les  petits  panneauide  TAeedémie^à  Flo- 
rence, il  a  fait  pénétrer  la  main  de  saint  Tiiomas  dans  Tintérieur  même 
de  la  plaie,  demeurée  assez  ouverte  pour  la  recevoir  ^.  Ce  qui  caractérise 
cette  progression  dans  la  voie  d'une  constatation  plus  minutieuse,  ce 
n*est  aucunement,  à  notre  avis,  le  besoin  d'une  époque  où  les  écrits 
auraient  été  moins  portés  à  croire,  mais  une  disposition  à  particulariser 
le  fait  dans  un  sens  personnel ,  et  une  tendance  à  l'exprimer  conformé- 
ment à  sa  réalité  :  tendance  combinée  d'ailleurs  avec  un  fond  toujours 
subsistant  de  naïveté,  quant  à  là  manière  de  concevoir  et  de  rendre  cette 
réalité  même. 

Le  sentiment  de  pieuse  mysticité  qui  devait,  à  oette  époque,  préserver 
riirt  de  l'affaissement  auquel  il  se  trouvait  exposé  par  cette  tendance 
même ,  se  montre  vivement  d'ailleurs  dans  l'élan  du  saint  Thomas  de 
Giotto.  Il  y  a  là  autre  chose  que  la  main  qui  pénètre  dans  oe  côté  ouverti 
Puis  le  geste  perristaiit  du  Sauveur^  élevant  sa  propre  main  pour  se  rendre 
à  lui-même  le  premier  des  témoignages,  rattache  de  très-près  cette  com- 
position aux  précédentes. 

Nous  nous  transportons  à  la  fin  du  xv«  siècle ,  pour  observer,  dans  la 

1.  Gori,  Tkes,  vel.  dipL,  T.  111,  pi.  xxxiv.  Afin,  areh.,  T.  XXll ,  p.  194.  Labarte,  Arli 
induti,,  pi.  xni. 

2.  Nicolai,  Basil,  ii  San  Paolo,  pi.  xii. 

3.  ExMlory  of  ouf  Lord,  T.  Il,  p.  2tf9. 

4.  Oa  remarquera  que  le  peintre,  ayant  rendu  au  Sauveur  ressuscité  tous  ses  vétemenls, 
8*est  trouvé  dans  la  nécessité  de  faire  une  coupe  artificielle  daos  la  tunfque ,  pour  que 
l'Apêtre  y  puisse  passer  la  main.  Le  scniptf  ur  de  rWoîre  de  Milan  avait  supposé  la  manche 
de  celte  tunique  assez  large  pour  que,  étant  relevée,  elle  oiHtlea  nèmes  facilités  peur  péné- 
trer jusqu'à  la  plaie  du  côté.  Dans  la  miniature  publiée  par  lady  fiastlaka,  on  a  supprimé 
entièrement  la  manche  et  décousu  la  tunique  latéralement.  On  conclurait  facilement  en 
faveur  du  manteau  ,  sans  tunique,  donné  pour  tout  vêtement  à  Notre-Seigueur ,  après  sa 
Résurrection,  en  le  drapant  de  manière  à  laisser  facilement  la  poitrine  k  découvert,  tout 
en  recouvrant  parfaitement  le  reste  du  corps.  Ayala  est  de  cette  opinion.  {Pkl,  Chrùt., 
L.  III,  cap.  XX,  §  t.) 
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vignette  de  Simon  Yostre,  de  la  piété,  mats  sans  élan  ;  c'est  an  sentiment 
de  bonté  qui  domine  dans  le  mouvemeni  de  Notre-Seignenr,  prenant  la 
main  de  son  disciple  pour  lui  faire  toucher  son  côté.  Saint  Thomas  s'est 
jeté  à  genoux  et  laisse  aller,  sa  main  où  son  divin  Maître  veut  lacondoire. 
C'est  alors  de  la  docilité,  de  robéissan«;e  qui  se  manifeste  cbex  lai.  Ses 
compagnons,  les  mains  jointes,  la  tête  penchée,  se  montrent  surtout 
touchés  ^ 

Ces  pieux  sentiments  ne  sont  ici  qu'indiqués  dans  un  étroit  espace.  1U 
sont  rendus  dans  le  tableau  de  Cima  de  Conegliano  :  la  plus  douce  piété 
y  respire  ;  le  souvenir  nous  en  e^t  resté  comme  l'un  des  meilleurs  de  tout 
ce  qui  a  été  peint  dans  la  manière  très-tinie  de  Belliui.  Ce  tableau,  l'un 
des  joyaux  maintenant  de  la  galerie  de  Venise,  a  été  exécuté  pour  faire  an 
tablc^au  d'autel,  —  d'un  aut«^l  placé  sous  le  double  patronage  de  l'apôtre 
saint  Thomas  et  de  saint  Magnus.  évêque  d*Aquilée;  celui-ci  est  placé  der- 
rièi*e  Notre-Seigneur,  dans  ses  vêtements  épiscopaux,  soQSun  portique  qui 
embrasse  les  trois  personnages.  La  scène  de  saint  Thomas  cédant  à  l'im- 
pulsion de  Jésus  qui  lui  met  le  doigt  sur  la  plaie  de  son  côté,  a  plus  que 
jamais  été  prise^  vu  la  circonstance,  dans  un  ordre  d'idées  tout  personnel, 
comme  trait  principal  dans  la  vie  de  l'Apôtre.  On  commença,  en  effet,  alors, 
à  mettre  les  Saints  en  action  dans  les  tableaux  d'autels  eux-mêmes;  mais 
l'école  restée  fidèle  aux  Bellini  s'efforça  toujours  de  le  faire  dans  un  seuti- 
ment  pieux. 

Dans  les  tableaux  oii  l'esprit  moderne  a  tout  à  fait  pris  le  dessus,  — 
nous  en  citerons  deux,  l'un  de  Rubeus,  l'autre  de  Vandyek  ^  —  TApôtre, 
loin  de  rendre  aucun  témoignage,  loin  d'exprimer  aucun  empressement 
affectueux,  n'est  qu'un  investigateur  des  plus  vulgaires,  vérifiant,  avecune 
attention  que  nous  appellerions  impertinente,  la  réalité  des  plaies  dont 
l'empreinte  est  demeurée  aux  mains  du  Sauveur. 

Il  y  a,  sansr-doule,  dans  le  Christ  de  Vandyek  lui-même,  une  complai- 
sance bienveillante  qui  n'est  pas  exempte  de  sentiment  religieux.  Quant 
nu  tableau  de  Rubens,  il  nous  est  impossible  d'y  trouver  rien  qui  puisse 
élever  l'âme. 

L'apparition  de  Notre-Seigneur  sur  les  bords  du  lac  de  Tibériade 
tient  un  rang  élevé  dans  l'iconographie  chrétienne,  et  l'on  pourrait 
s'étonner  que  nous  n'accordions  aucune  mention  à  l'un  des  chefs- 
d'œuvre  de  Raphaël.  Le  carton  d'Hamptoncourt  représente  la  tradition  des 
clefs  comme  une  des  circonstances  de  cette  apparition  même;  mais  cette 


1.  Les  estampes  da  P.  de  Natalis  el  de  Damien   Marafti  sont  eoncaes  â  peu  près  seloo 
les  mêmet  données. 

2.  Ces  deux  tableaux  ont  été  gravés  par  Réveil. 
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pensée  nous  raijiène  principaiement  vers  saint  Pierre^  et  c'est  pour  cette 
raison  que,  réservant  ce  qui  nous  reste  à  dire  de  ce  tableau  et  do  ceux  qui 
ont  ira  île  le  même  sujet,  pour  la  partie  de  nos  études  consacrée  au 
Prince  des  Apôtres,  nous  nous  contenterons  ici 'de  quelques  mots  sur  le 
Christ  de  cette  magnifique  page  du  grand  maître.  Ce  Christ,  nonobstant 
le  relief  de  ses  formes,  qui  annonce  la  dernière  manière  de  Raphaël ,  ne 
semble  pas  tenir  à  la  terre  sur  laquelle  il  repose.  Son  visage  est  empreint 
d'une  sérénité  céleste,  et  le  grand  manteau  blanc  semé  de  fleurons  d'or^ 
dont  il  est  drapé  sur  son  corps  nu  et  sans  tunique,  est  justement  disposé 
de  manière  à  laisser  voir  hi  plaie  du  côté  et  à  présenter  Tidée  d'un 
manteau  de  gloire.  On  ne  voit  plus  rien  là  des  besoins  de  la  vie  mortelle, 
dont  s'est  affranchi  pour  j«tmais  le  Sauveur  ressuscité. 


T.   IV.  2r, 


ETUDE    XIIl 


DE    L'ASCENSION. 


I. 


JÉSUS  MONTÉ  AU  CIEL. 

« 

Le  Christ  triomphant,  si  habitucllemenl  représenté  dans  la  période  de 
l'art  chrétien  qui  fut  ouverte  par  la  conversion  de  Constantin,  est  tou- 
jours non-seulement  le  Christ  ressuscité,  mais  le  Christ  monté  au  ciel; 
par  conséquent,  l'idée  de  l'Ascension  se  trouve  implicitement  coropriM 
dans  toutes  les  représentations  que  Ton  en  fait.  Cette  idée  est  mise  en 
avant,  d'une  manière  plus  spéciale,  sur  les  sarcophages  où  Notre-Sei- 
gneur  est  élevé  au-dessus  du  voile  tendu  par  la  figure  allégorique  du 
Firmament  (T.  II,  p.  427).  Quant  au  fait  même  de  l'Ascension ,  nous  ne 
voyons  pas  d'exemples  de  sa  représentation  avant  le  vi«  siècle.  NousTob- 
servons,  alors,  sur  les  Holcs  de  Monza  (T.  II,  pi.  xvii,  fig.  4),  dans  la 
miniature  du  manuscrit  syriaque,  à  Florence  ^  et,  à  une  époque  qoii 
tout  au  moins,  s'en  éloigne  peu,  sur  la  tablette  eu  ivoire  de  Munich 
(pi.  xviii),  où  elle  est  liée  d'une  manière  si  intime  au  mystère  de  la  Résur- 
rection. 

En  comparant  ces  divers  monuments,  nous  y  apercevons,  dès  lors, 
deux  manières  de  représenter  l'Ascension,  qui  ont  persisté  concur- 
remment jusqu'au  xiv^  siècle,  sauf  de  rares  exceptions,  e^  sans  graves 
modiiicatious  d'aucune  part,  mais  de  telle  sorte  que  les  éléments  acces- 
soires (le  Tune  s'associent  facilement  aux  éléments  caractéristique}  de 
l'autre.  Sur  les  fioles  de  Monza,  dans  la  miniature  syriaque  et  sur  le  plus 
grand  nombre  des  monuments  qui  les  ont  suivies,  Notre-Seigneur,  vu  de 

m 

face,  monte  au  cicU  assis  dans  une  auréole  soutenue  par  des  Anges;  ou 

1.  D'A^-inrourl,  Peinture,  pi.  xxMi. 
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plutôt,  il  y  est  monté  :  nous  essaierons  de  le  prouver  tout  à  l'heure. 
Sur  d'autres  monuments,  moins  nombreux  que  les  premiers,  il  est  vu  Je 
profil  et  s'élève  obliquement,  comme  en  marchant,  soit  que  ses  pieds 
portent  encore  sur  la  montagne,  soit  qu'ils  s'appuient  sur  les  nuages,  et 
la  main  divine  de  son  Père  lui  est  tendue  d'en  haut  pour  saisir  la  sienne. 
ou  elle  l'a  déjà  saisie.  Dans  les  plus  anciens  monuments  où  l'on  observe 
ce  mode  de  veprésenlatton,  Notre-Seigneur  n'est  pas  renfermé  dans  une 
auréole  :  l'auréole  ne  s'y  associe  qu'un  peu  plus  tard. 

Ce  qui  nous  paraît  caractériser  ces  deux  manières^  c'est  que,  dans  la 
première,  Notre-Seigneur  est  en  possession  de  la  gloire  céleste;  dans  la 
seconde,  il  s'élève  pour  la  posséder. 

Quand  nous  avons  traité  spécialement  de  l'auréole  (T.  II,  p.  48),  nous 
l'avons  comparée,  quand  elle  est  soutenue  par  les  Anges,  dans  l'Ascen- 
sion, aux  encadrements  d'honneur  où,  soit  le  buste  du  Sauveur,  soit 
seulement  son  monogramme,  ou  bien  la  Croix,  sont  aus^i  suspendus 
dans  les  airs  par  ces  esprits  célestes.  Quand  on  a  prétendu  faire  servir  le 
ministère  des  Anges  pour  enlev'er  le  Fils  de  Dieu,  on  est  tombé  sous  le 
blâme  infligé  par  Ayala,  et  très-justement  infligé  :  Notre-Seigneur  s'étant 
certainement  éle^'é  au  ciel  par  sa  propre  vertu.  Nous  ne  nierons  pas  que  cet 
abus  ne  se  soit  glissé  dans  l'art,  et  que,  promplement  même,  les  artistes 
n'aient  quelquefois  essayé  d'imprimer  un  mouvement  ascendant  à  J'au- 
réole où  repose  Notre-Seigneur  ;  mais  ce  n'est  pas  là  l'idée  première  de 
cette  composition.  Le  Sauveur  s'y  montre  assis  dans  l'auréole,  comme  sur 
son  trône  définitif.  Sur  un  ivoire  byzantin,  passé  de  la  collection  Solti- 
koff  dans  celle  de  M.  Carrand,  et  jugé  du  xe  siècle  par  M.  Labarte,  qui 
l'a  publié  S  l'auréole  est  remplacée  par  un  globe,  sur  lequel  Notre-Sei- 
gneur est  assis.  Ce  globe,  avec  les  Auges  pour  supports,  est  constellé  : 
c'est  donc  le  globe  céleste,  le  trône  de  l'empyrée. 

L'on  voit,  dans  chacun  des  angles  do  la  miniature  syriaq;ie,  le  Soleil  et 
la  Lune  personnifiés, qui  assistent  au  triomphe  deTHomme-Dieuet  disent 
qu'il  est  parvenu  au  plus  haut  des  cieux.  Dans  d'autres  monuments,  par 
exemple  dans  la  fresque  de  Saint-Clément,  à  Rome,  que  nous  inettons 
sous  les  yeux  de  nos  lecteurs  (pi.  xx),  pour  rendre  la  même  idée,  le  ciel 
est  semé  d'étoiles. 

Revenant  à  la  miniature  syriaque,  nous  remarquons  que  l'auréole 
repose,  dans  sa  partie  inférieure,  sur  un  ensemble  de  figures  assez  mal 
agencées;  mais,  au  travers  d'ailes  et  de  roues  chargées  d'yeu»,  on  décou- 
vre les  têtes  des  quatre  animaux  :  c'est  un  moyen  de  glorification 
emprifnté  directement  à  Ëzéchiel,  plutôt  qu'une  allusion  immédiate  aux 

1.  Laitarte,  Arts  industrielSj  pi.  ix. 


*04  GUIDE   |)K   I/aRT   CHHÉriKN. 

Évangélistes.  Généralement,  Notre-Seigneur,  ainsi  élevé  sur  son  trône 
céleste,  continue  de  porter  le  livre  sacré  qui  contient  toute  vérité,  mais 
qui  dit  plus  particulièrement,  comme  un  sujet  de  glorification  pour  loi, 
ce  qu'il  a  l'ait  pour  le  salut  des  hommes;  aussi  le  miniaturiste  oriental 
a-t-il  ou  soin  de  donner  au  volume  renfermé  près  du  Sauveur,  dans  l'au- 
réole, une  dimension  extraordinaire,  relativergent  aux  proportions  do 
divin  personnage,  car  elle  atteint  la  moitié  de  sa  hauteur. 

Si  haut  qu'il  soit  monté,  cependant,  Jésus  ne  s'est  pas  éloigné  de  nous. 
Pour  lui,  la  distance  n'y  fait  rien,  et,  de  là-haut,  il  bénit  son  Église,  il 
nous  bénit,  il  écoute  nos  prières.  Nous  avons  fait  remarquer  la  liaison 
qui  rapproche  facilement  les  compositions  où  le  Christ  est  représenté 
triomphant,  dans  un  ordre  d'idées  plus  général,  de  celles  qui  ont  trail 
plus  directement  au  triomphe  de  son  Ascension.  La  mosaïque  de  TOra- 
toire  de  Saint- Yenance,  à  Rome  (T.  I,  pi.  vu),  nous  a  fourni,  au  vu^  siè- 
cle, l'exemple  d'un  intermédiaire^  où  la  pensée  la  plus  générale  domine, 
et  où,  cependant,  l'idée  spéciale  se  fait  clairement  apercevoir,  au  moyen 
des  nuages  dans  lesquels,  le  Christ  se  perd  à  mi-corps,  au  moyen 
aussi  des  deux  Anges  qui  l'accompagnent  dans  les  régions  célestes,  au 
moyen  surtout  de  la  sainte  Vierge,  qui.  au-dessous  de  lui,  dans  la  partie 
inférieure  de  la  composition,  est  représentée  en  Orante.  Nous  allons  voir, 
en  eflet,  qu'elle  l'est  ainsi,  plus  ordinairement,  jusqu'au  cœur  du  moyen 
âge,  dans  la  représentation  de  ce  mystère.  Cette  observation  s'étend  à 
l'art  gréco-russe,  qui  est  un  écho,  souvent  si  fidèle,  de  l'antiquité  chré- 
tienne; et,  mieux  encore,  nous  verrons  que  Marie  en  Orante  a  été 
prise  pour  un  trait  si  caractéristique  de  l'Ascension,  qu'en  réduisant  la 
représentation,  —  nous  ne  dirons  pas  à  ses  termes  les  plus  sommaires, 
parce  qu'on  a  pu  s'en  tenir,  pour  exprimer  la  pensée  de  ce  mystère,  à 
l'image  seule  du  Sauveur  dans  la  gloire — mais  à  sa  forme  la  plus  abrégée 
immédiatement  après  cette  unique  image,  on  a  prétendu  tout  dire  en 
faisant  apparaître,  au-dessous  du  Fils  de  Dieu,  sa  très-sainte  Mère  dans 
cette  attitude  de  la  prière. 

Pour' représenter  l'Ascension  en  montrant  seulement  Notre-Seigneur 
dans  la  gloire,  il  a  fallu  deux  choses  :  que  l'espacé  exigeât  une  pareille 
concentration;  que  la  scène  fût  associée  à  d'autres  compositions  qui  en 
déterminent  la  signification.  Sur  uqe  lampe  en  bronze  de  la  collection  de 
M.Carrand,  publiée  par  le  P.  Cahier,  et  dont  il  laisse  prudemment  la  date 
flotter  entrÔ  !e  ix«  et  le  xii®  siècle  ',  on  voit,  parmi  d'autres  bas-reliefs  au 

• 

1.  ifélanyes  d'Archéologie ,  T.  III,  p.  19,  20,  21.  Tout  en  iinilanl  la  circonspeclian  rfe 
l'cminenl  inlerprële  du  moyen  âge  ,  nous  ferons  retuarquer  que,  sur  CfXie  iampe,  le  bonoc' 
phrygien,    allribué  auxMagci.  ferait  pencher  du  côté  de  la  première  de  ces  Jeux  ài\ti, 
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repoussé,  un  Christ  dans  une  auréole  supportée  par  deux  Anges,  que 
l'auteur  donne  pour  l'Ascension.  L'espace,  en  effet,  ne  permettait  pas  de 
la  traiter  avec  plus  de  développement,  et  les  autres  sujets  voisins  appar- 
tenant tous  à  la  vie  de  Notre-Seigneur.  on  doit  croire  qu'il  n'en  est  pas 
différemment  de  celui-ci.  Il  est  placé  entre  l'Annonciation  et  l'Adoration 
des  Mages  :  on  pourrait  s'en  étonner  ^maiscomme  l'attouchement  de  saint 
Thooias  ligure  aussi  dans  la  série,  on  peut  croire  qu'il  y  a  eu  interposition. 
Cependant,  de  cette  circonstance  même,  on  sera  en  droit  de  conclure  que 
la  scène  prend  un  caractère  de  généralité,  et  qu'on  doit  la  traduire  dans 
ces  termes  :  le  Dieu  fait  homme  est  monté  au  ciel;  bien  préférablement 
à  ceux-ci  :  il  monte  au  ciel.  Les  Anges  près  de  lui  remplissent  un  office 
d'honneur;  en  supportant  sou  auréole,  ils  ne  lui  prêtent  aucune  aide. 
Nous  sommes  confirmé  dans  cette  interprétation,  par  la  comparaison 
avec  une  miniature  du  Benedkiional  de  Sdiiui'(Eihe\'wo\d  ^  où  Notre-Sei- 
gneur  est  représenté  exactement  de  la  même  manière  et  avec  deux  Anges 
qui  ^»upportent  son  auréole,  lorsqu'il  apparaît  à  saint  Etienne,  livré  au 
martyre. 

Sur  le  candélabre  de  la  l^asilique  de  Saint-Paul,  où  l'auréole  de  Notre- 
Seigneur  occupe  également  toute  la  hauteur  de  l'espace  destiné  à  l'Ascen- 
sion (p.  378,  ci-dessus),  il  est  de  mêmeévident  que  l'office  des  quatre  Anges 
autour  de  cette  auréole  n'est  nullement  d'enlever  le  Fils  de  Dieu,  mais  de 
soutenir  cet  encadrement  d'honneur.  Ici,  on  voit,  il  est  vrai,  aussi  quatre 
des  Apôtres,  mais  loin  que  Notre-Seigneur  soit  présenté  comme  s'élevant 
au-dessus  d'eux,  ils  sont  eux-mêmes  transportés  dans  les  régions  célestes 
pour  l'adorer.  Nous  avons  fait  Remarquer  les  quatre  soldats  terrassés, 
que  l'on  voit  au  bas  de  la  composition.  Deux  de  ces  figures  étant  rappro- 
chées du  saint  Sépulcre,  où  le  Ressuscité  est  représenté,  on  pourrait  les  lui 
rapporter  uniquement;  mais  les  deux  autres  ne  pouvant  être  séparées  de 
la  scène  suivante,  on  est  obligé,  vu  leur  disposition  symétrique,  de  recon- 
naître qu'elles  s'y  rapportent  toutes  les  quatre.  Ces  soldats  ne  sont  pour- 
tant, dans  le  sens  direct,  que  les  gardiens  du  tombeau,  renversés;  mais  ils 
représentent  tous  les  ennemis  du  divin  Triomphateur.  Le  mystère  de  la 
Résurrection  est  lié  à  celui  de  l'Ascension,  et,  tous  les  deux  ensemble,  au 
règne  éternel  du  Fils  de  Dieu  :  Dominare  in  medio  inimicorum  tuorum^.  Il 
domine  au  milieu  de  ses  ennemis  subjugués  et  vaincus.  Cette  pensée  est 
d'autant  plus  frappante,  qu'en  abaissant  les  yeux  vers  les  deux  zones 
inférieures  de  ces  bas-reliefs,  on  y  voit  Jésus  tour  à  tour  exposé  aux  hom- 

plutôt   que  vers  la  seconde  ;  mais  celle-ci  ne  manque  pas  non  plus  de  raisons  à  faire  valoir 
en  «a  faveur. 
1 .  Ps.  cix,  2. 
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mages  dérisoires  de  la  soldatesque,  et  crucifié:  de  telle  sorte,  cependant, 
que  la  pensée  finale  de  son  triomphe  perce  au  milieu  même  de  chacune 
de  ces  autres  scènes,'  destinées  à  rappeler  ses  combats. 

U Ascension  sculptée,  à  la  cathédrale  de  Chartres,  dans  le  tympan  de  la 
porte  latérale  de  gauche,  sur  la  façade  principale,  se  présente  avec  un  tout 
autre  caractère.  Notre-Seigneur  n'y  apparaît  pas  dans  une  auréole,  mais 
élevé  au-dessus  d'un  nuage,  qui  prend  une  forme  de  rinceau.  Des  deax 
Anges  qui  l'accompagnent,  l'un  porte  la  main  directement  sur  son  bras; 
la  main  correspondante  de  l'autre  Ange  est  brisée,  mais  il  n'est  guère 
possible  de  douter  qu'elle  n'agit  de  la  même  manière  :  ils  aideraient  doue 
le  Sauveur  à  monter.  Mais  ils  le  font  si  légèrement,  avec  si  peu  d'eflorts, 
qu'il  ne  vient  pas  dans  l'idée  que  le  Sauveur  puisse  avoir  besoin  de  leur 
concours,  et  l'on  comprend  que  ce  concours  n'a  pour  but  que  de  l'honorer. 
Au-dessous  de  cette  scène  se  trouvent  deux  plates-bandes  :  dans  l'infé- 
rieure, sont  assis  en  rang  dix  des  Apôtres,  levant  les  yeux  au  ciel  ;  dans 
la  frise  intermédiaire, sont  suspendus  quatre  Anges,  dans  le  sentiment  de 
ceux  de  ces  esprits  célestes  qui,  au  nombre  de  deux  seulement,  vinrent 
dire  aux  Apôtres  que  Jésus  reviendrait  comme  il  s'était  en  allé.  Cet  en- 
semble constitue  un  mode  de  représentation  mixte,  qui  tient  des  compo- 
sitions que  nous  venons  d'examiner,  et  qui  s'achemine  vers  les  disposi- 
tions modernes,  dont  nous  parlerons  après  avoir  porté  notre  attention 
sur  le  rôle  de  la  sainte  Vierge. 


II. 


MARIE  RESTEE  SUR  LA  TERRE. 

* 

Jésus  est  monté  au  ciel,  Marie  est  restée  sur  la  terre.  Il  s'est  donc  établi 
d'intimes  communications  entre  le  ciel  et  la  terre,  et,  le  courant  établi, 
il  ne  sera  plus  interrompu.  Marte,  à  son  tour,  est  allée  avec  son  divin 
Fils  se  plonger  dans  l'océan  des  béatitudes  éternelles:  mais  l'exemple 
qu'elle  a  donné,  pendant  qu'elle  était  sur  la  terre,  a  été  fécond  :  elle  est 
demeurée  le  type  des  rapports  que  ne  cessent  d'entretenir  le  céleste 
Époux  et  son  Église,  en  général,  et  l'Ame  fidèle,  en  particulier.  C'est  par 
la  prière  qu'on  se  tient  en  rapport  avec  Dieu;  la  prière  est  le  canal  par 
lequel  il  continue,  de  là  haut,  de  répandre  ses  grâces  jusqu'à  nous:  c'est 
par  elle  qu'on  s'élève  là- haut  jusqu'à  lui.  Notre-Seigneur  a  institué  des 
moyens  de  salut,  ils  reviennent  tous  à  la  prière.  Il  en  est  d'obligatoires: 
ils  donnent  plus  d'efficacité  à  la  prière;  ils  n'en  auraient  pas  sans  elle, du 
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moins  chez  ceux  qui  peuvent  prier;  et  ainsi  tout, dans  l'économie  de  la 
grâce  et  de  la  sanctification,  revient  à  la  prière. 

Quand  Jésus  est  monté  au  ciel,  Marie  ne  s'est  pas  séparée  de  lui,  parce 
qu'elle  lui  est  demeurée  unie  par  la  prière;  l'Eglise  non  plus  ne  se  sépare 
pas  de  lui,  parce  que  toujours  elle  prie.  Marie  est  une  image  de  la  prière 
perpétuelle  de  l'Église.  On  voit  combien  est  beau  cet  ordre  d'idées, 
d'après  lequel,  dans  l'antiquité  chrétienne  et  pendant  toute  la  première 
moitié  du  moyen  âge,  pour  représenter  l'Ascension,  on  a,  au-dessous  de 
Noire-Seigneur  monté  au  ciel,  fait  apparaître  sa  très-sainte  Mère  en 
Orante  ,  c'est-à-dire  en«prière;  et  l'on  repaarquera  que,  pour  bien  affirmer 
la  signification  qu'on  entendait  lui  donner,  on  a  eu  soin,  le  plus  souvent, 
de  l'isoler  des  Apôtres,  en  les  écartant  d'elle  à  une  certaine  distance,  à 
droite  et  à  gauche. 

Marie  se  voit  ainsi,  dans  cette  position  très- caractérisée,  au  vi«  siècle, 
sur  les  fioles  de  Monza  (T.  II,  pi.  xvn),etdans  la  miniature  syriaque;  au  ix®, 
surlacouvertured'évangéliairedelabibliothèqueBarberini^',  àuneépoque 
plus  ou  moins  postérieure,  dans  la  mosaïque  qui  orne  la  façade  de  l'église 
Saint-Frédian,  à  Lucques.  Auxi"  siècle,  sur  la  porte  de  bronze  de  Saint- 
Paul,  au  xiiû  sur  celles  de  Bénévent,  de  Pise  et  de  Monreale,  l'attitude 
d'Orantc  est  peu  accusée,  les  mains  de  la  sainte  Vierge  n'étant  que  légère- 
ment élevées  devant  la  poitrine,  et  les  Apôtres  sont  moins  écartés;  mais, 
au  fond,  la  disposition  est  la  même^  et  la  pensée  n'est  pas  différente.  Sur 
la  Pala  d'Oro,  à  Venise,  où  les  mains  de  la  sainte  Vierge  ne  sont  de  même 
que  légèrement  élevées  devant  la  poitrine,  elle  est,  plus  que  nulle  part 
ailleurs,  isolée  des  deux  groupes  d'Apôtres,  pressés  à  droite  et  à  gauche. 
Sur  une  des  fioles  de  Monza,  par  exception,  et  dans  la  miniature  de  la  bi- 
bliothèque du  Vatican,  que  nous  avons  donnée  (T.  II,  pi.  xxi),  la  sainte 
Vierge  conserve  la  même  attitude,  quoique  vue  de  profil,  et  non  plus  de 
face,  position  habituelle  des  Orantes.  Au  xm"  siècle,  dans  la  mosaïque  de 
Monreale,  où  elle  reparaît  de  face,  elle  s'éloigne  cependant  un  peu  plus 
des  Orantes,  ses  mains  venant  à  se  joindre.  Dans  un  bas-relief,  sur  une 
porte  de  la  façadede  la  cathédrale,  à  Lucques,  elle  élève  une  main,  et  tient 
l'autre  sur  sa  poitrine  :  le  geste  approprié  à  la  prière  venant  à  changer 
l'idée  fondamentale  de  la  prière  demeure  toujours  la  même.  Ces  variétés 
d'attitude,  plus  multipliées  à  mesure  que  l'on  avance  dans  le  moyen  âge' 
ne  le  montrent  que  mieux. 

i.  ]]  nous  a  été  donné  d*observer  tous  ces  monuments  sur  les  originaux  ,  et  c*esl  après 
avoir  eu  entre  les  mains  les  fioles  de  Monza  ,  que  nous  croyons  pouvoir  dire  que  c'est  la 
sainte  Vierge,  et  non  pas  une  double  figure  de  Notre- Seigneur,  qu*on  voit  figurer,  sur  celui 
de  ces  petits  monuments  où  Je  personnage  central  est  mal  à  propos  représenté  avec  de  la 
barbe,  dans  une  vignette  de  Mozzoni,  p.  77,  B. 
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Cette  idée  delà  prière,  et  de  Tunion  avec  le  Fils  de  Dieu  monté  au  ciel, 
est  d'autant  plus  accentuée  dans  ces  anciens  monuments,  comme  propre 
à  Marie,  que  les  Apôtres,  généralement,  n'y  prient  pas;  ils   sont  daus 
l'étonnement,  la  stupéfaction,  l'admiration  :  on  ne  peut  pas  dire  qu'ils 
prient.  Le  caractère  que  leur  attribue,  danscette  circonstance,  la  fresque 
de  l'ancienne  I»asiiique  de  Saint-Clément  ^  enfouie  sous  l'église  actuelle,  à 
Rome(pl.  )x),  estlemémequesur  les  fioles  de  Monza, que  dans  la  mosaïque 
syriaque,  quesur l'ivoire  Barberini,  etc.  Ce  monument  n'a  pas  été  compris 
dans  nos  précédentes  énumérations,  parce  que  nous  ne  pouvions  d'emblée 
le  considérer  comme  représentant  l'Ascension,  sans  paraître  tenir  trop 
peu  compte  des  auteurs  éminents  ,  M.  de  Rossi,  le  P.  Mullooly  *,  qui  ont 
cru,  sans  hésiter,  qu'il  représentait  l'Assomption.  Il  faut  convenir,  en 
eifet,  qu'à  première  vue,  accoutumé  que  nous  sommes, depuis  le  ziv«  siècle, 
à  voir  Marie  s'élever  dans  les  airs,  comme  elle  paraîtrait  le  faire  danscette 
composition,  cette  pensée  est  la  seule  qui   vienne  naturellement.  Elle  est 
encore  favorisée,  —  quand  on  iie  considère  qu'une  gravureou  une  photo- 
graphie, au  lieu  de  l'original  ^  par  cette  excavation  au-dessus  de  laquelle 
s'élève  la  sainte  Vierge,  et  qui  paraîtrait  ressembler  assez  bien  à  un  tom- 
beau, en  supposant  l'absence  de  toute  perspective.  Cependant,  les  con- 
tinuateurs de  Mozzoni  ont  compris  que  l'Ascension  aurait  bien  pu  être 
ainsi  représentée,  et,  restant  dans  le  doute  ils  ont  évité  de  se  prononcer 
entre  les  deux  mystères'.  Nous-môme  d'abord  avons  douté,  mais,  depuis 
longtemps,  il  nenousre<<te  plus  d'incertitude.  Une  seule  chose  essentielle 
distingue  cette  composition  du  IX®  siècle,  de  toutes  celles  au  moyen  des- 
quelles, depuis  le  vi*"  jusqu'aux  xu'' et  xni*,  nous  venonsdevoir  qu'on  avait 
représenté  l'Ascension.  C'est  que  la  sainte  Vierge  s'y  montre  élevée  au- 
dessus  d'3s  Apôtres,  et,  par  consé(|uent,  dans  un  isolement  plus  grand. 
Or,  cette  élévation  était  motivée  par  l'objet,  tout  à  fait  indépendant  de  la 
fresque,  — un  bas-relief  probablement,  —  qui  était  fixé  sur  ce  massif,  au- 
dessus  duquel  repose  Marie.  On  n'y  voit  maintenant  qu'un  blocage  de 
maçonnerie,  ouvert  verticalement  au  milieu.  Au  sein  de  cette  excavation 
devait  pénétrer  le  marbre  dontles  sculptures,  nous  le  supposons,  ornaient 
la  partie  centrale  du  monument. 

On  a  dû  accepter  d'autant  plus  volontiers  une  disposition  qui  portait 
ainsi  à  élever  Marie  et  à  la  rapprocher  de  son  divin  Fils,  monté  dans  les 

1.  Le  nimbe  carré  de  saint  Léon  IV,  représenté  en  regard  de  saint  Vite,  à  i*une  des  extré- 
mités de  cette  peinture,  en  détermine  ia  date  (847-855). 

t.  De  Rossi,  BulL  d*ArrA.,  janvier  1863.  Mullooly,  5.  Clément  and  hi$  baiHêei\  Ruaie, 
1869.  p.  2-2. 

3.  Tavole  délia  utoria  délia  Chiem,  i\^  siècle,  note  D. 
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cieux,  que  telle  était  la  pensée  capitale  de  toutes  ces  représentations ,  oit 
elle  s'élevait  avec  lui  et  se  tenait  j|)rès  de  lui  par  la  prière.  S'il  s'était  agi 
de  son  Assomption,  Jésus  inclinerait  la  main  vers  elle;  mais  non  :  le 
geste  du  Sauveur,  le  livre  qu'il  tient  à  la  main,  impliquent  Tidée 
de  généralité  ,  commune  alors  à  toutes  les  Ascensions  ainsi  conçues. 
La  raison  ,  d'ailleurs  ,  la  plus  décisive  pour  croire  que  l'Ascension, 
et  non  pas  l'Assomption,  a  été  ainsi  représentée,  c'est  qu'on  ne  sau- 
raii  citer  un  exemple  où  ce  dernier  mystère  Tait  été  d'une  manière 
tant  soit  peu  analogue,  avant  le  iiv"*  siècle.  Nous  insisterons  sur  ce  point, 
quand  l'Assomption  nous  occupera  spécialement.  En  ce  moment,  il  faut 
que  la  sainte  Vierge  nous  paraisse  d'autant  mieux  glorifiée ,  qu'il  s'agit 
moins  directement  de  sa  gloritication  personnelle. 

Tandis  que  les  Apôtres,  dans  la  circonstance,  représentent  la  masse 
des  fidèles,  plutôt  que  le  principe  d'autorité  ,  Marie ,  ne  partageant  pas 
leur  anxiété,  n'ayant  participé  à  aucune  de  leurs  faiblesses,  est  élevée  et 
mise  à  part  comme  résumant  en  elle  toutes  les  perfections  auxquelles  ils 
sont  appelés,  mais  qu'ils  n'atteindront  jamais  au  degré  ineffable  nùelle  les 
possède. 

On  pourrait  objecter  contre  notre  interprétation^  que,  dans  la  fresque  de 
Saint-Clément,  on  ne  voit  point  les  deux  Anges  qui  devaient  s'adresser 
aux  Apôtres,  conformément  au  texte  sacré  et  à  la  plupart  des  représen- 
tations de  l'Ascension;  mais,  quoique  placés  le  plus  souvent  dans  la 
mise  en  scène  de  ce  mystère,  il  n'est  pas  rare,  non  plus ,  qu'ils  aient  été 
omis.  Ils  l'ont  été  sur  les  fioles  deMonza,  sur  la  Paia  d'Oro  de  Venise. 
Quelquefois,  au-dessus  des  Apôtres,  avec  ces  esprits  célestes,  on  voit  s'é- 
lever quelques  oliviers,  pour  dire  oii  la  scène  se  passe  :  telle  la  miniature 
du  Vatican  (T.  II,  pi.  xxi);  il  arrive  aussi  que  les  oliviers  se  montrent  avec 
leur  signification  non  douteuse^  et  que  l'on  ne  voit  pas  les  Anges  :  tel 
l'ivoire  Barberini. 

On  verra,  au  contraire,  que  les  deux  Anges,  changeant  de  rôle',  au  lieu 
de.  se  tourner  vers  les  Apôtres  po  r  les  avertir^  se  tournent  vers  Marie, 
élevant  avec  elle  chacun  une  main  vers  le  ciel,  comme  pour  dire  :  il  est  là  : 
tel  le  panneau  de  la  porte  de  Saint-Paul.  Le'P.  Cahier  a  publié,  dans  ses 
Caractériêtiyues  des  Saints^  nue  kscensiou  ob^  les  Apôtres  ayant  disparu, 
la  sainte  Vierge  occupe  seule  le  bas  de  la  scèiie  entre  les  deux  Anges,  dont 
lerôleest,par  là  méme,complétement  transformé.  Tenant  chacun  une  ban- 
nière à  la  main,  ils  donnent  lieu  de  les  prendre  pour  les  saints  archanges 
Michel  et  Gabriel,  formant  à  la  Mère  de  Dieu  un  cortège  d'honneur.  Elle- 
même,  pleinement  dans  l'attitude  d'Orante,  elle  est  représentée  sous  un 
arc  de  Irioraphe,  comme  partageant  la  glorification  de  son  divin  Fils.  Celle 
curieuse  composition  avait  été  dessinée  par  le  P.  A.  Marlin,  sur  un  ancien 
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oliphant  ;  son  ext^^ution ,  qui  est  assez  grossière,  est  certainement  anf érieure 
au  xni*  siècle,  nous  croirions  qu'elle  Testassez  notablement  *.  L'Ascension 
y  paraît  représentée  avec  une  pensée  générale  de  gloriGcation  pour  le  Fils 
de  Dieu,  qui  s'étend  à  sa  très-sainte  Mère.  La  pensée  du  mystère  en  partica- 
lier  est,  au  contraire,  bien  positive  «ur  la  miniature  du  xm*  siècle  quenoas 
publions  (pi.  xxi).  Cft  V  formait  la  première  lettre  de  l'introït  Viri  Galitœi, 
delafétederAscensiôn,dansle  Graduel  franciscain  dont  beaucoup  de  mi- 
niatures sont  venues  entre  nos  mains  ';  on  voit  que  Marie,  en  Orant^,y 
représente  seule  l'Église  tout  entière,  restée  sur  la  terre,  tandis  que  le 
Fils  de  Dieu,  élevé  dans  les  hauteurs  célestes,  y  règne  à  jamais. 

On  remarquera  que  la  panse  du  V  offrait  assez  d'espace  pour  y  faire 
figurer  quelques-uns  des  Apôtres.  Si  on  ne  l'a  pas  fait,  c'est  qu'on  croyait 
que  Marie  seule  pouvait  suffire  pour  exprimer  la  pensée  qu'on  rendait  le 
plus  souvent  en  les  joignant  à  elle.  Il  est  possible  aussi  qu'on  n'eut  pas 
aimé  à  ne  représenter,  dans  cette  circonstance,  qu'une  partie  du  .collège 
apostolique.  On  le  voulait  au  complet,  parce  qu'on  voulait  qu'il  repré- 
sentât mieux  l'Église;  on  le  voulait  si  bien  que,  à  la  seule  exception  de  la 
porte  de  Bénévent,  où  la  planche  de  Ciampini  n'en  montre  que  quatre, 
dans  tous  les  monuments  que  nous  avons  cités,  même  sur  les  fioles  de 
Monza,  où  l'on  ne  disposait  que  d'un  si  faible  espace,  les  Apôtres  appa- 
raissent au  nombre  parfait  de  rJouze,  bien  que,  selon  la  réalité  du  fait,  ils 
ne  dussent  être  que  onze.  Nous  avons  toute  raison  de  croire  que  le 
douzième  est  saint  Paul,  mis  en  regard  de  saint  Pierre.  Leurs  types, 
dans  la  peinture  de  Saint-Clément,  autoriseraient  assez  bien  à  le  croire. 
Celui  de  saint  Pierre  est  moins  bien  caractérisédans  la  miniature  syriaque, 
mais  le  saint  Apôtre  porte  la  croix^  qui  ne  laisse  aucune  incertitude 
sur  sa  désignation  ;  quant  à  saint  Paul,  outre  son  lype  conçu  tout  à  fait 
selon  les  données,  traditionnelles,  il  se  fait  reconnaître  au  volume  roulé» 
devenu  un  signe  presque  suffisant  pour  le  faire  distinguer ,  dès 
lors  qu'il  le  porte  seul  parmi  les  Apôtres.  A  Lucques,  dans  la  mosaïque 
de  Saint-Frédian,  les  types  de  saint  Pierre  et  de  saint  Paul  nous  ont  paru 
également  très-bien  caractérisés,  à  droite  et  à  gauche  de  la  sainte  Vierge, 
en  tête  des  deux  groupes  d'Apôtres.  Nous  croyons  aussi  qu'on  peut  par- 
faitement les  reconnaître  dans  la  miniature  de  la  bibliothèque  du  Vatican, 
(T.  II,  pi.  xxi),  et  d'autant  mieux  que  saint  Paul,  encore  une  fois,  y  porte 
seul  le  livre,  et  qu'on  le  retrouve  au  sommet  de  l'édifice,  admis  à  partager 

1.  Caractéristiques  des  Saints,  T.  I,  p.  115. 

t.  Au  revers  de  la  miniature,  on  voit  les  lettres  :  NE  ET  DOMi....,  appartenant  au  Terset: 
Âseendit  Jésus  in  Jubilatio^E  et  DOMinu<  in  voce  tubœ,  deux  fois  répété  daus  la  Messe  de 
TAscension  ;  ces  lettres  ne  laissent  aucun  doute  sur  la  place  occupée  par  noire  miniatiire. 
dans  le  Graduel. 
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avec  saint  Pierre  l'honneur  de  présider  le  collège  apostolique.  Là  les  Apd' 
très  apparaissent  comme  le  conseil  souverain  qui  préside  aux  destinées 
de  rËglise,  désormais  bien  établie  et  inébranlable  sur  ses  fondements 
éternels.  Il  pourrait  se  faire  que,  dans  cette  partie  de  la  composition,  il  y 
eût  une  réminiscence  du  cénacle  où  se  renfermèrent  les  Apôtres  pour 
attendre  le  Saint-Esprit,  après  TAscension  ;  mais  cette  circonstance  de 
fait  ne  peut  que  venir  à  Tappui  de  l'idée  générale  qui,  dans  l'Ascension 
représentée  comme  nous  venons  de  le  voir,  peut  se  résunier  en  ces  ter- 
mes :  —  Jésus  monté  aux  cieux,  TËglise,  unie  à  son  divin  Chef,  a  les  pieds 
sur  la  terre  et  la  tête  dans  les  hauteurs  qu'il  habite.  Marie  forme  la 
liaison  entre  le  ciel  et  la  terre,  entre  la  tête  et  les  membres  ;  elle  est  le 
type  de  tous  ceux  qui  prient,  et  qui,  parla  prière,  demeurent  ici-bas  eh 
union  avec  Celui  qui,  monté  là-haut,  y  règne  à  jamais  à  la  droite  du  Père 
avec  le  Saint-Esprit. 

Ce  mode  de  composition  s'est  maintenu  chez  les  Grecs  et  les  Russes  mo- 
dernes. Voici  en  quels  termes  le  Guide  de  la  peinture  en  recommande  le 
maintien  :  «  Une  montagne  avec  beaucoup  d'oliviers.  En  haut,  les  Apdtres 
«  étonnés,  les  regards  au  ciel  et  les  mains  étendues.  Au  milieu  d'eux,  la 
«  Mère  de  Dieu  regardant  aussi  en  haut.  A  ses  côtés,  deux  Anges,  vêtus 
c  de  blanc,  montrent  aux  Apôtres  le  Christ,  qui  s*élève.  0  M.  Didron 
ajoute  en  note  que  ce  sujet  est  fréquemment  représenté  dans  les  coupoles 
principales  des  églises  grecques,  et  il  en  décrit  un  exemple,  tout  à  fait 
conforme  aux  prescriptions  du  Guide^  qu'il  a  observé  dans  c  la  petite 
Sainte-Sophie  0  de  Salonique.  Cette  église  a  été  transformée  en  mosquée, 
et  les  mosaïques  dont  elle  e»i  ornée  sont  anciennes,  mais  l'on  voit  par  les 
termes  de  M.  Didron  que  sa  description  s'applique  aussi  aux  églises  moder. 
nés.  D'un  autre  côté,  parmi  les  nombreux  triptyques  en  cuivre  émaillé  qui 
sont  venus  en  France  à  la  suite  de  la  guerre  de  Crimée,  nous  en  connais- 
sons deux,  l'un  au  musée  de  Cluny,  l'autre  que 
nous  possédons,  ob  l'Ascension  est  représentée 
grossièrement  ,  selon  les  mêmes  données  , 
comme  on  peut  le  voir  par  la  vignette  que 
nous  publions.  L'absence  des  Anges,  motivée 
par  l'exiguïté  de  l'espace ,  ne  montre  que 
mieux  l'importance  du  rôle  toujours  attribué 
à  Marie.  41 

Sur   notre    petit   tableau    russe ,  VAscen-  L'Ascension. 

sion  (T.  J,  pi.  xvii)   est  conçue,  au  contraire,  (Bas-relief  russe  moderne.) 

d'enu  manière  tout  exceptionnelle ,  qui  contraste  par  son  cachet 
d'innovation  avec  le  caractère  archaïque  et  traditionnel  des  autres  com- 
positions réunies  sur  ce  petit  moTiument.  On  n'y  voit  que  Jésus,  réputé 
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élevé  dans  les  hauteurs  célestes,  la  sainte  Vierge,  un  Ange  et  trois  Apôtres: 
l'Ange  ^iit  que  Jésus  est  au  ciel;  Marie  semble  appuyer  son  témoignage; 
les  trois  Apôtres,  l'un  à  genoux,  écoutent  avec  respect.  Cette  composi- 
tion, où  l'on  remarque  que  la  Mère  de  Dieu  joue  encore  le  principal  rôle, 
pourrait  être  considérée  comme  ayant  un  caractère  mystique. 


m. 


JESUS   MONTANT   AU   CIEL,  ACCUEILLI   PAR  LA  UAIN   DlVLNË. 

La  forme  de  l'Ascension  où  Notre-Seigneur  s'élance  de  profil  vers  U 
main  de  Dieu,  qui  lui  est  tendue,  n'est-elle  venue  que  la  seconde  en  date, 
et  comme  conséquenced'une  disposition  — qui  sera  toujours  croissante— à 
entrer  dans  la  voie  des  faits  pourles  représenter  ?  11  y  a  des  raisons  de  le 
croire,  et  il  y  a  des  raisons  d'en  douter ,  ce  mode  de  représentation  pou- 
vant très-bien  se  rattacher  à  cette  première  phase  de  l'art  chrétien,  oii 
l'on  particularisait  la  représentation  du  fait>touten  généralisant  l'idée. 
Quoiqu'il  en  soit,  la  forme  de  l'Ascension  dont  nous  parlons,  ne  vient 
qu'en  seconde  ligne  d'ancienneté  sur  les  monuments  qui  sont  parvenus 
à  notre  connaissance.  A  supposer  même  que  l'ivoire  de  Munich  (pi.  xvni] 
—  où,  d'un  seul  jet,  le  Fils  de  Dieu  est  porté  de  la  tombe  jusqu'au  ciel  — 
fut  aussi  ancien  que  les  fioles  de  Monza  et  la  miniature  syriaque,  il 
nous  faut  ensuite  descendre  jusqu'au  ix*"  siècle  pour  trouver  l'Ascen- 
sion de  nouveau  représentée  sous  cette  forme.  Nous  rappellerons 
l'ivoire  de  la  collection  Soltikoff,  que  nous  avons  également  étudié  au 
point  de  vue  des  représentations  corrélatives  de  la  Résurrection  et  de 
l'Ascension.  Au  même  siècle  appartient  la  Bible  de  la  basilique  de  Saint- 
Paul, dédiée  à  Charles  le  Chauve,  par  ingelbert,  son  scribe.  Dans  là  scène 
de  l'Ascension,  le  Christ  y  gravit  des  nuages  assez  semblables  à  la  mon- 
tagne de  l'ivoire  de  Munich  ;  il  porte  la  Croix,  signe  de  son  triomphe,  et  il 
est  prêt  à  saisir  la  main  de  son  Père,  qui  luiest tendue.  L'inscription  sui- 
vante :  AscENDiT  xps  IN  ALTVM,  Semble  indiquer,  en  effet,  l'intention  de  le 
montrer  en  voie  d'accomplir  son  Ascension.  D'ailleurs,  ici,  la  disposition 
de  la  sainte  Vierge  et  des  Apôtres  n'est  plus  du  tout  la  même.  Les  Apôtres, 
ramenés  au  nombre  historique  de  onze,  sont  rejetés  sur  les  cAiés.  en 
deux  groupes  très-séparés  l'un  de  l'autre,  et  laMère  de  Dieu  se  voit  seule- 
ment en  tête  du  groupe  placé  à  droite,  tandis  que  les  Anges  sont  suspendu:^ 
dans  les  airs.  11  est  vrai  que  cet  a^'cncement est  exceptionnellement  motivé 
par  la  disposition  de  la  scène  int'ériQure,  consacrée  à  la  Descente  du 
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Saint-Esprit.  Ces  deux  scènes  sont  mises  en  connexion,  quoique  d'une 
manière  moins  intime  que  la  Résurrection  et  l'Ascension  sur  Tivoire  de 
Munich.  Nous  verrons  que  l'idée  capitale  qui  a  présidé  à  la  repré- 
sentation de  la  Descente  du  Saint-Esprit,  a  été  de  figurer  le  Cénacle 
comme  l'image  de  l'Église.  Ici,  conformément  à  cette  idée,  l'enceinte  ob 
les  Apôtres  sont  réunis  pour  recevoir  l'Esprit  sanctificateur  est  surmontée 
d'une  coupole  qui,  en  s'élevant,  empiète  sur  l'espace  réservé  à  l'Ascension. 
Mais  il  en  résulte  que,  la  Mère  de  Dieu  n'y  trouvant  plus  une  place  aussi 
prépondérante  que  précédemment,  une  large  compensation  lui  est 
ménagée  dans  la  Descente  du  Saint-Esprit.  Assise  isolément  au  milieu  de 
l'enceinte  sacrée,  elle  y  pose  comme  une  reine.  Aussi,  cette  miniature 
réunissant  dans  un  même  tat)lenu  l'Ascension  et  la  Pentecôte,  la  pensée 
de  l'Ëglise  et  l'importance.du  rôle  attribué  à  la  sainte  Vierge,  si  fortement 
accentuées  dans  la  représentation  du  second  'de  ces  mystères,  s'étendent 
à  la  représentation  du  premier.  Celui-ci  n'a  donc  rien  à  envier,  sous  ce 
rapport,  à  aucune  des  autres  formes  sous  lesquelles  nous  l'avons  vu 
jusqu'ici  apparaître. 

Au  x^  siècle,  en  Angleterre,  dans  Y  Ascension  du  Benedictionai  de  Saint- 
CËthelwold,  où  le  Sauveur  s'élève  de  même  obliquement,  une  croix  à  la 
main,  —  l'espace  laissé  libre  au-dessous  le  permettant  —  la  sainte  Vierge 
reprend  sa  place  au  milieu  des  Apôtres;  mais  quoique  élevant  les  mains, 
on  ne  peut  pas  dire  qu'elle  y  soit  en  Orante,  son  sentiment  comme  son 
mouvement  partagé  par  les  Apôtres  eux-mêmes,  étant  celui  de  l'admi- 
ration, plutôt  que  l'expression  de  la  prière.  Sa  position  oblique  est  d'ail- 
leurs déterminée  par  la  direction  même  oii  s'élève  son  divin  Fils.  Dans 
cette  miniature,  Notre-Seigneur  est  entouré  d'une  auréole,  mais  cette 
enveloppe  d'honneur  n'est  plus  soutenue  par  les  Anges.  Lady  Eastlake 
s'estoccupéeTiela  lourdeur  qu'elle  prend  spécialement  dans  un  ivoire  du 
xi^'ou  xn^'siècW»  moulé  parla  Société  d'Arundel  ^;  mais  ce  n'est  là  qu'une 
question  d'exécution  dans  ce  travail,  où  le  mouvement  ascendant  du 
Christ  ne  manque  pas  cependant  d'aisance  et  de  majesté.  Les  nuages^ 
amoncelés  comme  un  monticule,  sur  lesquels  il  pose  le  pied,  ne  sont-ils 
pas  également  lourds  comme  un  rocher?  On  n'eu  comprend  pas  moins  que 
ceUe  auréole  suspendue  sans  !»outien,  est  une  dépendance  de  sa  Personne 
qui  s'élève  avec  lui.  Là  aussi,  il  porte,  non  plus  une  croix,  mais  un  éten- 
dard, qui  est  l'équivalent;  les  Apôtres,  qui  n'étaient  que  onze  dans  le 
Benedictionai  de  Saint- Œthelwold,  y  sont  ramenés  au  nombre  de  douze, 
mais  l'on  n'y  voit  plus  la  sainte  Vierge.  C'est  la  figure  du  prophète 
Habacuc,  désigné    par  bon  noxn  ,    sur  une  banderole  ,    qui  occupe  , 

1.  Soeiété  d^Arundel,  classe  x,  n»  8.  History  of  our  Lord,  T.  Il,  p.  3  û. 
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au-dessous  du  Sauveur,  le  milieu  du  tableau,  dans  la  partie  la  plus  infé- 
rieure. Nous  adoptons  Tinterprétation  de  lady  Eastlake,  qui  explique  sa 
présence  dans  cette  composition,  par  le  souvenir  de  ces  paroles  qu'on  lit 
dans  son  livre  et  que  Ton  a  voulu  rappeler  :  Dominus  aulem  in  templo 
sancto  suo  :  sileat  afacie  ejus  omnis  terra^  «  Le  Seigneur  est  dans  son  saiat 
temple  :que  toute  la  terre  se  taise  devant  lui.  d 

Cette  intervention  du  prophète  Habacuc  est  exceptionnelle.  Mais  quant 
à  la  manière  de  représenter  Notre -Seigneur  montant  au  ciel,  comme  un 
triomphateur  qui  marche  sur  les  nuages,  elle  continua  de  se  main* 
tenir  parallèlement  avec  les  autres  modes  étudiés  précédemment , 
où  nous  voyons  le  Sauveur  comme  déjà  en  possession  de  son 
trône  éternel  ;  car  ces  deux  formes  de  TAscgnsion  étaient  encore  en  usage 
au  xiii*'  siècle,  puisque  nous  avons  observé  celle*ci  dan&  la  miniature  de 
notre  Graduel  franciscain.  Nous  retrouvons  celle-là  à  Aix-la-Chapelie, 
parmi  les  émaux  de  la  Couronne  de  lumière,  que  le  P.  Cahier  a  publiés 
d^ns  ]esi  Mélanges  d'Archéologie^.  On  n'y  voit  plus,  d'ailleurs,  que  trois 
des  Apôtres  pour  les  représenter  tous;  ils  sont  à  genoux  avec  la  sainte 
Vierge,  dans  une  parfaite  conformité  de  sentiment  avec  elle.  Et  ce  sen- 
timent est  déjà  celui  de  la  contemplation  mystique,  qui  va  devenir  le 
trait  le  plus  caractéristique  du  tour  que  prit  la  représentation  de  l'As- 
cension au  XIV®  et  au  xv*  siècle. 


IV. 


L  ASCENSION   DANS  LE  SENTIMENT  MYSTIQUE. 

Il  n'est  peut-être  aucun  autre  sujet  ou  l'expression  des  sentiinents 
d'une  piété  vive  ou  affectueuse,  dans  Fart  auquel  nous  donnons  le  nom 
de  mysticisme,  se  soit  montréeaussi  promptement  ei  aussi  généralementqae 
dans  celui  de  l'Ascension.  Nous  venons  de  voir  le  mysticisme  germer ,  dès 
le XIII*  siècle;  il  règne  pleinement  en  Italie,  dans  les  compositions  de  Giotto 
et  de  ses  contemporains,  et  nous  en  trouvons  un  exemple  remarquable 
sur  un  diptyque  français  de  cette  époque,  qui  a  fait  partie  de  la  collection 
Soltikoff,  et  que  M.  Labarte  a  publié.  Ce  qu'il  y  a  de  dommun  dans  ces 
divers  monuments,  mérite  d'autant  plus  d'être  remarqué,  qu'ils  diffèrent; 
d'ailleurs,  sous  les  rapports  les  plus  essentiels.  Ils  sont  inspirés  dan 
même  esprit,  et  ne  se  sont  nullement  copiés.  Leur  différence  est  grande, 
précisément,  quant  à  la  manière  de  représenter  Notre-Seigneur  luî-méflie. 

1.  Habacuc.  ii,  20. 

2.  Méi  (TArch.,!,  i;i,  pi.  vi. 
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Sur  le  diptyque  de  ia  colleclion  SoUikoff^  le  Sauveur  disparu  presque 
entièrement  dans  les  hauteurs  célestes,  ne  laisse  plus  apercevoir  que  le 
bas  desa  robe  et  ses  pieds.  Glotte,  avec  cet  élan  facile  qu'il  aavait  imprimer 
à  ses  figures,  Ta  fait  apercevoir  tout  entier,  s'élevaut  de  profil  vers  le  ciel, 
au  milieu  des  justes  arrachés  des  limbes,  qui  y  montent  avec  lui.  Dans  la 
partie  des  fresques  du  Campo  Santo  de  Pise  attribuée  à  Bruno  et  Spinello, 
clans  les  fresques  de  la  chapelle  des  Espagnols,  à  Santa  Maria  Noveîla^ 
et  de  la  sacristie,  à  Santa  Croce  de  Florence,  peintes  successivement  par 
Thadée  et  Angiolo  Gaddi,  le  Sauveur  est  comme  immobile  dans  une 
auréole  suspendue  au  milieu  des  airs.  Ces  artistes  ont  voulu  probable- 
ment qu  il  fût  réputé  sous  Timpulsion  d'un  mouvement  ascendant;  mais 
ils  n*ont  pas  su  Texprimer.     ' 

Le    premier    de   ces   trois  modes,  celui  de  la  disparition    partielle 
ou    plutôt    presque    totale .   avait    été .  imaginé   dès   le   xui«  siècle  ^ 
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Le  Cnictfiemeot,  la  Descente  aux  Limbes  et  rAseeosion.  (Mifiiatnre  du  xiii»  siècle.) 

comme  on  le  voit  dans  la  vignette  que  nous  empruntons  a  la  Revue 
de  fart  chrétien.  Elle  provient  de  ce  même  bestiaire  de  la  Bibliothèque 


1.   Artttindusl.,  pi.  xix. 
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nationale,  qui  nous  a  fourni  précédemment  une  autre  vignette  représen- 
tant la  Descente  aux  limbes,  mais  dans  des  conditions  différentes  de  celJes 
où  elle  apparak  maintenant  sous  les  yeux  de  nos  lecteurs.  Elles*appli- 
quait  à  l'histoire  fabuleuse  de  Tlchneumon  et  du  Crocodile;  ici  elle 
s'applique  au  phénix,  et  trois  mystères  sont  simultanément  représentés, 
le  CruciHement,  la  Descente  aux  limbes  et  TAscension,  pour  dire  it 
mort,  la  victoire  sur  la  mort,  et  le  triomphe  définitif  du  Sauveur.  H 
semble  qu'en  le  faisant  ainsi  disparaître,  on  ait  voulu  dire  qu'il  échappe 
à  la  mort  et  à  toutes  les  atteintes  d'ici-|^s.  Il  faut  reconnaître  cependant 
que  cette  disposition  a  été  surtout  motivée  par  le  défaut  d'espace.  On  se 
l'expUrfue  ainsi,  et  plus  particulièrement,  en  la  retrouvant  sur  cet 
autre  diptyque  du  xiv^  siècle  qui  se  voit  au  musée  du  Vatican,  et  qui, 
publié  par  Gori,  a  été  gravé  plus  exactement  dans  les  Annaleg  Archéolo- 
giques^. Le  Beato  AngelicQ,  au  contraire,  dans  le  panneau  de  l'Académieà 
Florence,  en  faisant  disparaître  le  Sauveur  plus  complètement  encore,  — 
puisqu'il  ne  laisse  pas  même  apercevoir  ses  pieds,  voilés  par  un  nuage, 
mais  seulement  une  petite  portion  des  vêtements,  —  n'était  pas  com- 
mandé-par  le  même  motif  :  la  proportion  de  ses  personnages  par  rapport 
au  champ  de  son  tableau,  lui  permettait  d'y  trouver  assez  de  place 
pour  que  Notre-Seigqeur  se  montrât  tout  entier.  Hais,  en  homme  accou- 
tumé à  contempler  les  choses  invisibles,  il  a  fait  en  sorte  que  l'on  sentit 
d'autant  mieux  sa  présence,  qu'on  ne  le  voit  plus  ^  les  âmes  qu'il  a  fait  appa- 
raître sur  les  physionomies  de  la  sainte  Vierge  et  des  Apôtres,  font  mieux 
que  le  suivre,  elles  le  possèdent  iNe  le  possédant  plus' sensiblement, 
elles  sont  cependant  empreintes  d'une  certaine  tristesse.  La  sainte 
Vierge  sait  qu'il  doit  revenir  et  qu'il  faut  attendre  :  elle  se  montre  calme 
et  résignée,  et  au  lieu  d'élever  les  yeux  au  ciel,  elle  rentre  plutôt  en  elle- 
même.  Les  Apôtres  ont  les  regards  tournés  là  où  leur  divin  Maître  vient 
de  disparaître ,  maisf avec  un  tel  recueillement,  que  les  deux  Anges  qui 
apparaissent  dans  un  coin  du  tableau  semblent  craindre  de  les  troubler. 
S'ils  les  avertissent,  les  voyant  si  bien  avec  Dieu,  ce  rie  saurait  être  que 
pour  les  rappeler  aux  devoirsde  la  vie  active,  à  l'accomplissement  de  leur 
mis.sion.  N'était  cet  avertissement,  on  croirait  que,  Jésus  monté  au  ciel, 
toutes  les  âmes  qui  lui  sont  uniesjouissent  dès  ici-bas  de  l'éternelle  béati- 
tude, et  l'on  ne  remarquerait  pas  qu'il  leur  manquequelque chose.  Ces  âmes 
ne  s'élancent  pas,  elles  n'ont  pas  b^oin  de  s'élancer:  elles  sont  dans  le 
calme  de  la  possession,  quoique  d'une  possession  insuflSsante.  L'élancement 
des  âmes  est  une  autre  forme  de  mysticisme;  on  l'observe  appliqué  au  mys- 
tère de  l'Ascension  et  très-caractérisé,  au  xiv^'  siècle,  dans  la  fresque  du 

1.  Gori,  Thet.  vet.  dypt.,  T.  III,  pi.  xxxviii.  Afin,  arch.,  T.  XXVll. 
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CampoSanto.  Les  lêtcs,  en  s  élevant,  tombentà  la  renverse;  le  mouvement  est 
trop  forcé,  mais  il  est  naïvement  vrai,  et  il  répond  à  l'intensité  des  senti- 
ments. Ce  mode  de  représentation  a  été  porté  par  le  Pérugin  au  degré  le 
plus  exquis,  tout  particulièrement  dans  le  tableau  donné  par  le  pape 
VUi  VI  au  musée  de  Lyon,  et  qui  en  est  le  plus  précieux  joyau. 

Quanta  la  composition,  il  n'y  a  pas  de  ressemblance  entre  le  tableau 
du  Beato  Angelico  et  celui  du  Pérugin. Celui-ci  était  revenu,  plus  par  ins- 
tinct que  par  système,  aux  éléments  archaïques'des  compositions  primi- 
tives. Le  Christ.  IramobMe  dans  une  auréole,  n'est  plus  assis  :  il  règne 
cependant  plutôt  qu'il  ne  s'élèv<\  Cette  auréole  est  semée  de  têtes  ailées  de 
Chérubios,  qui  remplacent  avantageusement,  et  sans  prêtera  aucune  équi- 
voque, les  Anges  qui  la  supportaient;  d'aulres  Anges  rangés  sur  les  côtés, 
(les  instruments  de  musique  à  la  main,  font  entendre  leurs  concerts.  Sur  la 
terre,  la  sainte  Vierge  a  repris  sa  position  isolée  au  milieu  des  Apôtres,  dans 
le  senti  meut  de  la  prière  —  celle-ci  représentée  comme  on  le  faisait  alors  par 
les  mains  jointes  —  et  de  la  contemplation  la  plus  suave.  Les  Apôtres,  avec 
saint  Paul  à  leur  tête,  — joint  à  saint  Pierre  et  maintenant  sans  incerti- 
tude, car  l'Apôtre  des  Gentils  porte  ses  attributs  caractéristiques,  l'épée 
avec  le  livre  —  y  sont  au  nombre  de  douze.  Ils  n'étaient  que  onze  dans  les 
tableaux  de  Giotto,  à  Padoue  ;  du  Campo  Santo,  à  Pise;  de  Fra  Angelico, 
etc.  Ils  étaient  à  genoux  avec  la  sainte  Vierge  *  dans  toutes  ces  composi- 
tions, celle  de  Pise  seule  exceptée  :  la  sainte  Vierge,  en  effet,  n'y  ligure 
pas,  et  quelques-uns  des  Apôtres  s'y  sont  levés.  Cette  position  est  plus  en 
rapport  avec  l'élan  que  nous  y  avons  remarqué.  Cet  élan  esthétique  étant 
le  caractère  propre  au  tablea'i  du  Pérugin,  il  était  à  propos  que  la  sainte 
Vierge  et  les  Apôtres  fussent  debout.  C'est  un  trait  de  plus  qui  rapproche 
cette  composition  de  celles  de  l'antiquité  chrétienne  et  des  premières  pério. 
defsdu  moyen  âge.  Cependant, quoique  départ  et  d'autre  la  sainte  Vierge 
tienne  le  milieu  et  soit  en  prière,  il  ne  faut  pas  croire  que  ce  soit  absolu- 
ment dans  le  même  esprit;  on  exprimait  principalement  une  idée:  ce  sont 
plutôt  des  sentiments  qui  sont  rendus  dans  l'œuvre  du  Pérugin,  plutôt 
surtout  des  sentiments  personnels,  qu!une  idée  gi^nérale,  et  ces  sentiments 
sont  communs  à  tous  les  Apôtres.  Marie  disait  l'excellence  de  la  prière  : 
maintenant,  elle  doit  nous  exciter  à  la  prière  et  à  la  contemplation  par 
son  exemple;  il  est  donc  dans  Tordre  que  les  Apôtres  8:;ieiil  les  pre- 
miers à  le  suivre.  Toutefois  des  doux  côtés,  il  v  a  communication  d'idi'es 
et  «raffeclions,  et  rien  ne  les  exclut  au  détriment  les  unes  de;»  autres;  siîu- 


I.  La  sainte  Vierge,  «lans  la  fres|ue  île  Pai^oue.  est  placée  sur  le  côté,  en  t«^le  d'un  groupe 
irApô>re8,  les  deux  Anges  étant  au  milieu.  Elle  reprend  la  place  centrale  dans  les  coiUposi- 
tions  d'Angiolo  Gaddi  et  de  Fra  Angelico. 

T.  IV.  27 
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lement.  le  principal,  tout  à  rbeare,devieniraccessoire,etréciproqaemebt. 
Ces  nuances  sont  délicates,  elles  peuvent  sembler  subtiles,  mais  il  faut 
pourtant  s'en  rendre  compte  pour  faire  la  différence  des  époques,  et  dis- 
tinguer le  mysticisme  du  xiv*'  et  du  xv'  siècle,  du  symbolisme  des  écoles 
plus  reculées.  ComprenezcequeleSi4sc«n^to/i5de  Giotto,  du  Beato  ADg«- 
lico,  du  Pérugin,  ont  de  commun^  malgré  de  très-grandes  variétés  de 
composition,  et  vous  comprendrez  ce  que  nous  voulons  faire  comprendre. 
—  Ayez  confiance  en  Marie,  soyez  uni  à  l'Ëglise;  Jésus  monté  aucieiréguera 
sur  vous,  même  sur  la  terre,  sans  attendre  que  vous  alliez  régner  avec 
lui,  là-haut: — et  vous  vous  mettez  ainsi  en  conformité  de  penséeavecee} 
anciens  artistes  qui,  par  de  semblables  moyens,  vous  disaient  que  le  ciel 
ne  se  sépare  pas  de  la  terre.  Attachez-vous  à  Jésus  montant  au  ciel ,  soit 
que  vous  sentiez  la  peine  de  son  absence,  soit  que  vous  aspiriez  à  vous 
élancer  avec  lui  dans  les  régions  où  il  habite  :  vous  recueillerez  les 
fruits  de  ces  pieuses  images  qui,  depuis,  sans  cesser  de  parler  à  Tesprit,  se 
sont  principalement  adressées  à  vos  cœurs. 

Nous  étions  pour  la  première  fois  en  route  pour  Tltalie,  peu  familiarisé 
avec  les  arts,  n'ayant,  par  rapport  à  Tart  chrétien ,  que  des  aspirations 
vagues,  quand  nous  nous  trouvâmes,  au  musée  de  Lyon,  en  présence 
du  tableau  du  Pérugin.  Aussitôt  nos  yeux  s'ouvrirent  avec  délices  i  ce 
nouveau  genre  de  beauté,  qui  pénétra  jusqu'au  fond  de  notre  âme  et  y 
laissa  des  traces  ineffaçables.  Le  musée  de  Lyon  est  riche;  il  y  avait  I&  bien 
des  chefs-d'œuvre  ;  cependant  nos  yeux,  qui  erraient  dans  le  rest»  de  la 
«aile,  restaient  fixés,  avec  ceux  des  Apôtres,  surledivin  Sauveur.  «  Dansson 
a  ellipse  symbolique,  il  est  là  »,  écrivions-nous  peu  après,  dans  la  cha- 
leur de  nos  premières  impressions,  «  il  est  là,  exposé  à  nos  regards,  pour 
a  dire  que,  monté  au  ciel,  il  est  resté  toujours  auprès  de  nous;  là  on  peut  le 
«  suivre,  le  voir  par  la  foi,  pourvu  que  les  yeux  et  les  cœurs  demeurent 
«  fixés  là-haut,  sur^tzm  corda  t  Quelle  suavité  dans  tous  ces  regards!  quel 
a  calme  et  quelle  profondeur  d'expression!  on  y  découvre  de  la  tristesse 
tt  el  de  la  joie.  Jésus  les  quitte,  mais  il  triomphe  :  de  l'admiration,  de 
«  l'amour,  de  l'adoration,  pasd'étonnement.  Dans  les  uns  rallendrisse- 
a  ment  domine,  dans  les  autres  l'élan  chaleureux  qui  ne  penserait  qu'à 
«  le  suivre.  » 

V. 


l'ascension  dans  i/art  modernf:. 


Le  torrent  qui  entraînait  l'art  dans  des  voies  toutes  autres  que  rexpre^- 
sioji  (les  plus  pioux  sentiments,  s'était  grossi  cependant,  et.  avant  qu'un*' 
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nouvelle  génération  n'ait  eu  le  temps  de  grandir,  V Assomption  peinte 
par  le  Pérugin,  sur  les  murs  de  la  chapelle  Sixtine,  avait  été  impitoyable- 
ment détruite,  pour  faire  place  à  une  œuvre  plus  conforme  au  goût  qui  ^ 
achevait  de  prévaloir.  V Ascension,  quenous  avons  tant  admirée,  dans  la 
même  position,  aurait  eu  le  même  sort.  On  ne  l'eût  pas  épargnée  assuré- 
ment, s'il  se  fût  agi,  par  exemple,  de  lui  substituer  les  peintures  de  la 
coupole  de  l'église  Saint- Jean,  à  Parme,  consacrée  par  le  Corrége  h  la 
représentation  du  même  mystère  ! 

Nous  ne  contestons  pas  au  Corrége  le  droit  de  Si'appeler  un  grand 
peintre.  Qu'il  s'écrie  en  frappant  du  pied  :  E  io  anche  son  pitiore^  en 
présence  même  d'un  chef-d'œuvre  de  Raphaël  :  nous  le  répéterons  avec 
]ui,  et  cependant  nous  avons  vu  cette  trop  fameuse  coupole.  Pour  le  carac- 
tère ,  elle  ne  diffère  pas  de  celle  ou  le  Corrége  a  peint  l'Assomption  dans 
la  cathédrale  de  la  même  ville,  et  qui  est  réputée  son  chef-d'œuvre,  parce 
qu'elle  se  développe  sur  une  plus  grande  échelle.  Qu'a  voulu  le 
peintre?  faire  croire  qu'on  voit  un  corps  monter  dans  l'espace  ;  montrer 
des  spectateurs  fortement  impressionnés  ;  prendre  prétexte  de  leurs  vives 
impressions  pour  leur  donner  d'énergiques  attitudes;  les  faire  saillir 
comme  s'ils  étaient  sculptés  en  relief  dans  ces  hauteurs ,  oii  toute  trace  do 
voûte  doit  disparaître  pour  le  regard.  Avec  cela,  voyez  ces  Anges  :  ce  ne  sont 
que  de  jeunes  garçons  qui  font  des  tours  de  force  dans  les  airs.  Tour  de 
force  lui-même  que  ce  grand  travail,  effort  de  génie,  tantqu'on  le  voudra  : 
maïs  nous  n'en  avons  pas  rapporté  une  idée,  il  ne  nous  a  pas  fait  naître 
un  sentiment. 

On  se  serait  trop  éloigné  du  goût  qui  avait  ainsi  entraîné  un  si  grand 
maître,  si  on  eût  représenté  désormais  une  scène  comme  celle  de  l'Ascen- 
sion, sans  beaucoup  de  mouvement  et  d'éclat.  On  craignait  par-dessus 
tout  d'être  froid,  il  était  impossible  de  demeurer  placide.  Giotto  aurait 
offert  un  excellent  modèle  d'un  Christ  enlevé  par  un  mouvement  vif  et 
facile;  mais  qui  eût  songé  alors  à  imiter  Oiotto  ?  On  voulait  que  le  jet  fût 
impétueux,  ou  que,  déjà  hors  de  vue,  le  Fils  de  Dieu  eût  laissé  ses  dis- 
ciples ébahis,  effarés,  ou  agités  des  plus  vives  commotions.  Nous  revenons 
aux  vignettes  de  Sébastien  Le  Clerc. 

Le  Christ  a  disparu,  enveloppé  dans  une  nuée  lumineuse  dont  les  der- 
niers rayons  répandent  sur  la  scène  un  éclat  encore  foudroyant.  Prenant 
à  la  lettre  ces  paroles  du  texte  sacré  :  Ecce  duo  viri  astiterunt  juxta  iiios  in 
vesiibtts  aibis^  :  «  Deux  hommes,  vùtns  de  blanc,  se  présentèrent  soudain 
à  eux  D,  le  dessinateur  a  fait  apparaître  deux  vieillards  à  longue  barhc*; 
ils  sont  lancés  dans  l'espace,  au  centre  de  celte  lumière,  comme  s'ils  par- 

I.  Ael.  Ap.y  I,  10. 
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ticipaient  eux-mêmes  de  l'impulsioD  de  la  Foudre  et  du  brillant  de  l'éclair. 
Il  n*y  a  d'ailleurs  de  dessiné,  dans  les  Apôtres,  que  des  silhouettes  qai 
fléchissent  et  se  pâment  sous  Timpression  céleste  qui  enveloppe  toat 
le  paysage.  Ce  n'est  qu'une  vignelte,  mais  ce  serait  un  tableau^  que  l'ar- 
tiste ne  l'aurait  pas  compris  différemment.  Nous  avons  sous  les  jeu 
d'autres  vignettes  du  même  temps,  où  le  Christ  est  laissé  en  vue  au  mo- 
ment où  il  s'élève.  C*est  toujours,  plus  ou  moins,  par  l'éclat,  par  l'explo- 
sion, que  l'on  prétend  donner  une  forte  impression  religieuse.  Si  les 
spectateurs  sont  plus  maîtres  d'eux,  c'est  toujours  dans  la  variété  des 
situations  les  plus  pittoresques,  et  c'est  par  de  vives  gesticulations  qu'ib 
expriment  leur  émotion.  Les  choses  vues  de  la  sorte^  l'artiste  devait  être 
singulièrement  mal  à  l'aise  lorsque,  par  nécessité  de  situation,  il  était 
obligé  de  rendre  un  semblable  sujet  dans  un  sentiment  tranquille.  Noos 
avons  fait  particulièrement  cette  remarque,  en  observant  trois  panneaux 
du  parement  d'autel  en  or,  paliotto  d'oro^  donné,  au  ix*  siècle,  à  la  basi- 
lique de  Saint-Ambroise  de  Milan,  par  l'archevêque  Angelbert  ^  Ces  trois 
panneaux  ont  été  substitués,  au  xvni<»  siècle,  à  pareil  nombre  des  anciens 
bas-reliefs  au  repoussé  de  ce  précieux  monument.  Commandés  par  l'es- 
pace et  surtout  par  le  caractère  du  monument,  avec  lequel  il  fallait  éviter 
de  U*op  vives  disparates,  les  sculpteurs  modernes  ont  représenté  là  une 
Ascension  qui  est  bien  tout  ce  qu'on  peut  imaginer  de  plus  lourd  et  de 
plus  maladroit.  Le  Christ,  pesant  de  tout  son  poids,  élevé  à  la  moitié 
de  la  hauteur  des  Apôtres,  reate  là  conune  immobile,  sans  aucun  jet, 
sans  aucun  signe  de  glorification  que  Tempreinie  de  ses  pieds  sur  la  place 
quittée  >,  de  pesants  amas  de  nuages  à  ses  côtés  et  de.i  rayons  lumineax 
autour  de  sa  tête. 

Depuis  le  renouvellement  de  Tart  chrétien,  Overbeck,  dans  une  de  ses 
plus  pieuses  séries  d'images,  a  représenté  l'Ascension  dans  un  senti- 
ment de  pladdité  conventionnelle  ;  voulant  toutefois  éviter  de  paraître 
archaïque^  on  voit  qu'il  a  fait  des  efforts  pour  satisfaire  aux  conditions 
de  perspective  naturelle  demandées  dans  les  compositions  modernes.  11 
a  supposé  l'œil  du  spectateur  placé  bien  au-dessus  de  la  terre,  à  la 
hauteur  même  où  se  tient  Jésus.  Notre-Seigneur,  en  conséquence,  appa- 
raît d'une  taille  énorme,  proportionnellement  aux  tètes  de  la  sainte 
Vierge,  des  Apôtres  et  des  saintes  Femmes  groupées  dans  le  bas.  Cette 

1.  Ferrario,  Mon,  diSûh  Ambrogio,  pi.  xvn. 

S.  Ajala  iosiste  pour  qa*on  n'orne  lie  pas  rempreiiite  des  pieds  de  Notre-S'eigneor  dsM  li 
représentation  du  mystère  de  l'Ascension.  II  a  raison  :  c'est  un  signe  qui  peut  racilemeoit 
trouver  place,  même  lorsque  la  sainte  Vierge  occupe  le  centre  du  tableau»  car  alors  on  p«b' 
rimprimer  devant  elle  ;  cependant  il  a  été  le  plus  souvent  omis.  On  l'observe  daos  U 
vignette  de  Simon  Vosire. 
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disposition,  fictive  elle-même,  est  peu  heureuse  au  point  de  vue  pitto- 
resque qui  l'a  fait  adopter.  Tout  le  mërite  de  Tœuvre  est  dans  la  pensée 
exprimée  par  l'attitude  du  Sauveur,  qui,  des  régions  où  il  s'est  élevé, 
abaisse  un  regard  complaisant  vers  les  siens  et  avance  les  bras  comme 
pour  les  protc^ger  ;  et  dans  l'expression  de  leurs  têtes  à  eux-mêmes.  Ces 
expressions  rivalisent,  en  effet,  avec  tout  ce  que  le  Beato  Angelico  et  le 
Pérugin  ont  émi^  de  plus  suave  pour  rendre  Tamour,  le  désir,  l'espé- 
rance, au  moyen  desquels  les  âmes  demeurent  unies  à  Jésus  monté  au 
ciel. 


ETUDE    XJV. 
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I. 


LK  CENACLE. 


La  Descente  du  Saint-EsprU  est  représentée  comme  miDialure  finale 
dans  le  manuscrit  syriaque  de  la  Bibliothèque  de  Florence.  C'est  le  plus 
ancien  exemple  que  nous  en  connaissions.  Nous  avons  remarqué  que  la 
sainte  Vierge  était,  dès  lors,  placée  au  milieu,  avec  les  Apôtres  disposés 
autour  d'elle  ;  elle  tient  une  main  levée  à  la  hauteur  de  sa  poitrine.  C'est, 
d'ailleurs,  la  seule  observation  que  cette  représentation  nous  ait  suscitée, 
et  nous  sommes  obligé  de  descendre  ensuite  jusqu'au  ix^  siècle,  pour 
voir  de  nouveau  ce  mystère  figurer  dans  les  monuments  de  l'art  chré- 
tien. A  cette  époque,  nous  le  voyons  dans  la  Bible  de  Saint-Paul  S 
oii  nous  avons  remarqué  saconnexité  avec  l'Ascension.  Du  même  temps, 
à  peu  près,  est  la  couverture  d'évangéliaire  en  ivoire  de  la  bibliolhëqae 
Barberini,  où  ces  deux  mystères  occupent  chacun  l'une  des  deux 
tablettes  *.  Suivent  de  près,  dans  Tordre  des  dates,  la  Descente  du  Saint- 
Esprit  qui  termine  la  série  des  sujets  historiques  sur  la  porte  de  bronze 
de  Saint-Paul,  à  Rome,  et  de  même  sur  la  Paia  dOro.  à  Venise;  le  dipty- 
que du  musée  Barberini  et  les  tablettes  en  masaîque  du  baptistère  de 
Florence,que  Gori  a  aussi  publiées^.  Sur  tous  ces  monuments,  l'idée  domi- 
nante est  la  même  :  le  Cénacle  se  présente  comme  une  enceinte  oit  les 
Apôtres  sont  assis,  rangés  en  cercle  ou  en  demi-cercle  ;  le  Saint-Esprit  se 
manifeste  ordinairement  sous  forme  de  rayonnements  partis  du  ciel; 

\.  D'Agiru'ourl,  I^eint.,  pi.  XLii,  7. 

2.  Guri,  Thés,  vel.  tlypt.,  T.  III,  pi.  vj,  vu. 

3.  /ft.,  ùi,  pi.  XXXVII,  et  p.  344,  pi.  ii. 
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dans  la  miniature  de  Saiot-Paul,  par  de  petites  flammes  qui  reposent  sur 
la  tête  de  chacun  des  assistants;  dans  les  panneaux  en  mosaïque  de 
Florence,  par  des  flammes  qui  flott'Mit  dans  le  champ  du  tableau.  Dans 
aucune  de  ces  anciennes  compositions^  on  ne  voit  apparaître  la  céleste 
colombe.  Elles  ont  encore  ce  trait  commun,  qu'en  dehors  de  l'enceinte 
où  siègent  les  Apôtres  et  qui  représente  TEglise,  l'on  a  représenté  le 
monde  qui  n*y  est  pas  entré,  mais  qui  est  appelé  à  y  entrer.  Si  l'on  voit 
isolément  quelques-uns  de  ces  monuments,  la  couverture  du  manuscrit 
Barberini,  par  exemple,  et  encore  plus  le  diptyque  de  la  même  collection, 
on  n'attachera  aucune  signification  à  l'arcade  ou  à  Tare  de  cercle  qui  se 
dessine  en  avant  de  l'estrade  où  sont  assis  les^Apôlres  ;  mais  on  remar- 
quera que  Tespace correspondant,  et  dessiné  sous  les  mêmes  formes,  est 
occupé  par  des  personnages,  sur  la  porte  de  Saint-Paul,  par  exemple,  et 
sur  la  Palad'Oro,  Dans  la  miniature  de  Sainl-Paul,  où  les  formes  sont 
différentes,  c'est  clairement  une  porte  que  l'on  voit  à  la  même  place; 
deux  pei*sonnages  se  voient  à  ses  abords,  et  beaucoup  d'autres  sont  plus 
loin,  de  chaque  côté,  le  long  des  murs  du  Cénacle;  car,  dans  cette  minia- 
ture,  son  enceinte  est,  aussi,  bien  arrêtée.  Dans  les  petites  mosaïques  de 
Florence,  à  M  même  place,  on  voit,  dans  une  sorte  d'auréole,  un  person- 
nage couronné,  qui  lui-même,  représenté  isolément,  serait  d'une  signi- 
ilcation  très-problématique;  mais  ailleurs  un  personnage  semblable  est 
nommé  Ko(r^of,  «  le  monde  »,  comme  on  le  voit  pi.  x\n,  dans  le  petit 
tableau  du  Musée  chrétien,  au  Vatican,  que  nous  publions.  L'époque  de 
ce  tableau  est  diflicile  à  déterminer,  comme  celle  de  toutes  les  œuvres  de 
Tart  grec  moderne.  Cette  figure  du  monde  a  été  observée  en  Grèce  par 
M.  Didron,  et  le  Guide  de  la  peinture^  dont  nous  lui  devons  la  connais- 
sance, prescrit  de  la  représenter  en  ces  termes  :  «Une  maison;  les  douze 
«  Apôtres  assis  en  cercle.  Au-<lessous  d'eux,  une  petite  voûte  au  milieu  d^ 
a  laquelle  un  homme  âgé  tient  des  deux  mains,  devant  lui,  une  nappe 
«  dans  laquelle  ily  adouze  cartels  roulés;  il  porte  une  couronne  sur  la 
«  tête.  Au-dessous  de  lui,  cette  inscription  :  le  monde  ».  Le  Guide  pres- 
crit ensuite  de  représenter  le  Saint-Esprit  sous  forme  de  colombe;. en 
cela  il  difi'ère  des  monuments  passés  en  revue  jusqu'à  présent,  et  cette 
particularité  est  en  faveur  de  T^cienneté  du  petit  tableau  que  nous  don- 
nons comme  spécimen  du  genre. 

Tandis  qu'en  Orient  Ton  personnifiait  ainsi  le  monde,  sur  lequel 
devait  se  répandre  la  doctrine  évangélique^  en  Occident  on  continuait  à 
s'attacher  à  la  donnée  des  personnages  multiples  représentés  en  dehors 
de  l'enceinte  sacrée,  et  le  Cénacle  se  transformait  en  tribune,  d'où  les 
Apôtres  pouvaient  faire  entendre  leurs  voix,  pour  les  inviter  à  entrer. 
Le  mystère  de  la  Pentecôte  est  ainsi  représenté,  au  xiv^'  siècle,  par  Thadée 
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Gadrli,  dans  la  chapelle  des  Espagnols,  attenant  à  Santa  Maria  Koveih 
(le  Florence,  et  dans  le  manuscrit  italien  de  la  Bibliotlièque  nationale, 
auquel  nous  avons  fait  de  nombreux  emprunts.  Ce  mode  a  été  en- 
suite adopté  par  le  Beato  Angelico.  Sur  le  panneau  de  l'ancienne 
armoire  de  sacristie,  à  l'Académie  de  Florence,  ou  voit  aussi  cinq  jier- 
sonnages  qui  conversent  à  la  port^  <le  l'encciure  sacrée;  on  ne  sait  encore 
s'ils  entreront  ;  d'ailleurs,  les  Apôtres,  tout  absorbés  par  le  charme  du 
torrent  de  grâce  dont  ils  sont  inondés,  ne  s'adressent  |):is  encore  à  eai. 
Mais  dans  un  autre  petit  tableau,  sur  le  même  sujet,  ((ue  possède,  avec 
une  Ascensioh  correspondante,  la  galerie  Corsini,  à  Rome,  et  que  nous 
publions  (pi.  xxu/,  le  peintre  Angélique  a  fait  prendre  la  parole  à  saint 
Pierre,  placé  à  cet  effet  en  avant  de  la  tribune, —  disons  plutôt,  delachaire 
de  vérité.  —  et  les  deux  auditeurs  montrent,  l'un  par  son  recueillement 
attentif  l'autre  en  pressant  déjà  la  porte,  qu'ils  sont  de  ceux  pour  qui  elle 
s'ouvrira. 

Dans  le  tableau  de  rAcadémie,  on  ne  voit  pas  la  céleste  oolouibe,  mais 
cela  tient  seulement  au  défaut  trespace,  car  elle  a  trouvé  place  dans 
toutes  les  autres  compositions  que  nous  venons  de  citçr.  depui*^  le 
XIV*  siècle.  Auparavant,  c'est  un  trait  particulier  aux  Datentes  du  Saint- 
Esprit  conçues  selon  les  données  que  nous  venon-^  de  décrire,  de  ne  la  point 
faire  apparaître.  Quand  le  même  mystère  a  été  représenté  différemment, 
au  x«  siècle,  dans  le  Benedictional  de  Saint-Œthelvvold  (T.  H,  p.  176):  îij 
xui*",  sur  la  Couronne  de  lumière,  à  Aix-la  Chapelle,  la  colombe,  au  con- 
traire, joue  un  rôle  prépondérant  dans  la  composition.  Nous  avons 
parlé  de  divers  monuments:  l'ivoire  de  Narbonne,  le  grand  reliquaire  de 
cuivre  émaillé,  en  forme  de  triptyque,  à  Chartres,  où,  à  la  place  delà 
colombe,  on  voit  une  grande  main  divine  d'où  se  projettent  les  rayons 
inspirateurs  *  ;  c'est  là  un  indice  cependant  qu'au  xn«  siècle,  auquel  ap- 
partiennent ces  monuments,  l'usage  de  faire  figurer  le  Saint-Esprit  sous 
forme  de  colombe,  dans  la  représentation  du  mystère  de  la  Pentecôte, 
n'était  pas  d'un  usage  très-commun,  en  dehors  même  des  com|>ositions 
qui  nous  occupent  spécialement  en  ce  moment,  et  qui  .sont  caractérisées  par 
la  délimitation  du  Cénacle  considéré  comme  une  enceinte.  Cette  enceinte 
est  devenue  une  tribune;  mais  l'Église^u'elle  représente  est  surtout  un 
édifice,  et  l'expression  de  la  prnsée  se  complète,  quand,  au-des.sus  des 
Apôtres,  on  voit  en  effet  s'élever  une  construction  monumentale.  C'est 
ainsi  que,  dans  la  miniature  de  Saint-Paul,  on  voit  une  splendide coupole 
les  abriter;  les  toitures  et  les  créneaux  qui  couronnent  notre  lableau 
byzantin,  ont  évidemment  la  même  signllicalion.  Le  petit  tableau  du 

1.  il  se  pijuiTuil  '{uc,  dans  celte  iiutin,  il  y  eût  une  allusion  au  :  dexlerœ  Del  (u  digilusou 
Diaîius  paternœ  de.rtrœ  du  Veni  Creator. 
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Beato  Aiigelico,  que  le  défaut  d'espace  a  obligé  à  tronquer  dans  notre 
planche ,  se  terminer  aussi  par  le  fatte  d'une  église  ,  dans  le  styte  usité 
en  Italie  à  la  fin  du  xiv»  et  au  commencement  dn  xv«  siècle. 

Ces  trojs  compositions,  d'ailleurs  si  différentes,  ont  encore  pour  trait 
commun  de  montrer  la  sainte  Vier/^e  au  milieu  de  rassemblée,  comme 
la  présidant  au  comme  recevant  d'elle  une  plus  grande  distinctton 
encore.  Nous  aimons  d'autant  nrieux  à  relever  Timportance  de  cet  hon- 
neur rendu  à  la*  Mère  de  Dieu,  qu'elle  disparaît  dans  tontes  les  autres 
Descentes  du  Saint^Espint  que  nous  avons  observées  jusqu'au  xiv*  siècle, 
une  seule  exceptée,  la  plus  ancienne,  celle  du  manuscrit  syriaiiue  à  Flo- 
rence, et  nous  croyons  utile  de  faire  à  ce  sujet  quelques  observations 
particulières. 

II. 

UARIE  DAN8  LE  CÉNACLE. 


La  positiou  centrale  atlribuce  à  la  sainte  Vierge  dans  la  représentation 
du  mystère  de  la  Pentecôte,  a  été  critic^uée  par  les  protestants,  par  Théo- 
dore de  Bèze  en  particulier.  «  Il  est  ridicule  »,  dit  cet  hérésiarque,  «  de 
«  placer  dans  la  représentation  de  ce  sujet,  Marie,  la  Mère  du  Seigneur, 

S  «  au  milieu  des  Apôtres;  comme  s'ils  lui  accordaient  la  présidence  du 
«  Collège  apostolique,  ce  qui  ne  put  jamais  venir  dans  l'esprit  de  la  sainte 
«  Vierge.  nMolanus  et  Ayala  citent  cette  attaque  pour  soutenir  victorieu- 
sement un  usage*  de  l*art  chrétien  devenu  général  de  leur  temps.  Le  se- 
cond de  ces  auteurs  se  fonde,  dans  l'ordre  des  faits,  sur  la  vénération  des 
Apôtres  pour  la  Mère  de  Dieu,  qu'ils  considéraient  comme  leur  mère 
commune,  faisante  tous  l'application  de  ces  paroles  adressées  à  saint  Jean 
en  particulier  :  «  Voilà  votre  Mère  ».  Nous  aimons  mieux  encore  les  rai- 
sons données  par  Molanus,  parce  qu'elles  s'élèvent  dans  un  ordre  d'idées 

I  plus  général.  Il  s'appuie  sur  les  Pères ,  qui  exaltent  les  préroga- 
tives  de  Marie;  sur  saint  Jean  Damascène,  qui  la  dit  honorée  par-dessus 

0 

toutes  les  créatures  ;  sur  saint  Chrysostôme,  voulant  qu'elle  le  soit  bien 
au-dessus  des  Chérubins,  et  incomparablement  au-dessus  des  Sera- 
phins,  etc. 

Si,  du  IX*  au  xiv*  siècle,  Marie  n'a  pas  été  plus  communément  repré- 
sentée au  milieu  des  Apôtres  réunis  dans  le  Cénacle,  c'est  évidemment 
pure  raison  d'agencement  ;  puis  une  fois  le  mode  de  représentation  adopté, 
[         sa  continuité  a  été  l'effet  de  la  persistance  des  types.  La  preuve  qu'aux 
I         mêmes  époques,  on  ne  marchandait  pas  à  la  sainte  Vierge  les  honneurs 

I  1.  Molanus,  HiîL  SS.  hmg  ,  L.  IV,  cap.  xv.  A}ala,  Pic/.  Christ,  erud.,  L.  III ,  cap.  xx,  g  8. 
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qui  lui  sont  dus«  cest  le  rôlo  qu'on. lui  faisait  jouer  dans  l'Ascension. 
Nous  avons  fait  observer  que,  eu  égard  à  la  <:onnexion  établie  entre  les 
deux  mystères,  dans  la  Bible  de  Saint-Paul,  la  place  d'honneur  qui  lui 
était  accordée  dans  la  Descente  At  Scnnt-Eipni^  avait  dispensé  de  la  repré- 
senter  dans  Tilic^vston.  Dans  cette  miniature,  leaApôtres  formant  un  cercle, 
Harie  est  au  milieu  de  ce  cercle,  élevée  sur  un  trône  au-de^us  d'eux  tous, 
et  comme  dans  une  catégorie  à  part.  Il  est  remarquable,  d'ailleurs,  queee 
soient  les  monuments  les  plus  anciens,  cette  miniature  et  celle  du  manu- 
scrit syriaque,  qui  aient  pris  soin  ainsi  de  faire  passer  la  sainte  Vierge  en 
première  ligne,  quand  il  s'agit  de  faire  descendre  sur  TËglise  les  grâces 
du  Saint-Esprit.  Quoi  qu'il  en  soit,  c'est  au  xiv*  siècle,  et  probablement 
sous  l'influence  des  tendances  mystiques,  que  Marie  reprit  généralement 
sa  place  d'honneur.  Rien  n'empêche  de  croire,  que  notre  petit  tableau 
byzantin  (pi.  xxn)  ne  soit  de  cette  époque.  Il  a,  dans  tous  les  cas,  le 
mérite  de  clore  avec  cet  heureux  complément  la  série  des  compositions 
où  le  Cénacle  prend  la  forme  d'un  hémicycle  ^ 

Giotto  lui-même  n'a  pas  représenté  la  sainte  Vierge  dans  les  Descentes 
du  Saint-Esprit  de  ses  petits  panneaux  à  Florence,  et  de  VArena  à 
Padoue  :  il  s'est  contenté  de  resserrer  les  Apôtres  sous  une  petite  cou  pôle  sou- 
tenue par  des  colonnes.  Mais  ses  disciples  et  ses  contemporains,  inven- 
teurs ou  propagateurs  de  la  forme  de  tribune  donnée  au  Cénacle,  oe 
manquèrent  pas  de  faire  figurer  Marie  au  point  culminant,  et  dans  le 
siècle  suivant,  —  en  1444,  selon  M.  Rosini,  —  Troso  de  Monza  peignit,  dans 
la  cathédrale  de  sa  ville  natale,  une  Descente  du  Saint-Esprit  ob,  sous  un  édi- 
cule  fort  analogue  à  celui  de  Giotto,  la  sainte  Vierge  est  assise  surunsîë^e 
d'honneur  au  milieu  des  Apôtres  qui  ont  repris  la  disposition  circulaire*. 

Dans  la  Descente  du  Saint-Esprit .  des  petits  panneaux  de  YAnnunciata, 
le  Beato  Angelico  a  isolé  la  sainte  Vierge,  entre  deux  groupes  d'Apôtres, 
un  peu  comme  dans  l'Ascension.  On  remarquera  que,  dans  le  ta- 
bleau de  la  galerie  Corsini  (pi.  xxni),  saint  Pierre  a  pris  place  au-des- 


1.  Oo  remarquera  que,  dans  le  Guide  de  la  Peinture  grecque,  les  influences  plus  aocieoDcs 
te  faisant  plus  fortement  sentir,  il  n^est  pas  parlé  de  la  sainte  Vierge  dans  la  Deteente  au 
Saint-Espril.  • 

2.  Sloria  édia  PUL  Ual,  T.  III,  p.  60.  Oans  ce  tableau,  on  voit,  précisément  au-dessoi 
de  la  sainte  Vierge,  une  ligure  divine  étendant  les  bras,  ei  d*où  émanent  des  rayons. Oa 
pourrait  croire  que  le  peintre  a  voulu  ainsi  représenter  le  Saint-Esprit ,  et  il  serait  Utmhè 
sous  les  prohibilioiis  qui  interdisent  de  représenter  sous  figure  humaine  la  troisième  Personne 
de  la  sainte  Trinité  isolément.  Mais  il  peut  bien  se  faire  que  ce  soit  Notre-Seigneur  Jésus- 
Christ  envoyant  le  SaiiU-Ësprii,  comme  dans  la  miniature  de  la  Bibliothèque  ilu  Vatican 
que  nous  avons  reproduite  T.  H,  pi.  v.  Alors  le  Saiitt-Kspril  serait  uniquement  r<*prés«H(<^ 
par  les  langue»  de  feu. 
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« 

sous  d'elle  et  eu  avaiU^  pour  se  rapproclier  de  ceux  a«ique1s  il  adresse  la 
patole,  tandis  que  Marie  semble  le  souteDir  par  la  ecmtiaiitté  de  sa  prière. 
Désorasats  il  est  rate  ifiie  Marie  ne  soit  pas  repiéMiitte  «i  oùKev  des 
Apôtres  réanisdaiB  le  Géaeole,  et  toujours  elle  Test  avec  un  caractère  de 
distiuelioB,  ou  plutôt  eooinie  présidaat  Taseeuiblëe.  Nous  la  Toyoss  dans 
les  tapisseries  du  Vatican,  exëeotëes  sur  les  dessins  de  Raphaël,  conmie 
sur  l'un  des  panneaux  modernes  du  PoUMo  dOro  de  Milan  ;  dans  les 
Hewrm  de  Simon  Yostre,  comsie  dans  les  estampes  du  Père  de  Natalis,  et 
dans  les  vignettes  de  Sébastien  Le  Clerc.  Sur  ce  point,  grAce  i  Dieu,  les 
récriminations  des  protestants  n'ont  pas  été  écoutées,  et  c'est  Marie  à  sa 
tête  que  l'Église  reçoit  incessamment  les  grâces  du  Saint-Esprit,  dans  la 
personne  des  Apôtre». 


111. 


LES  APÔTRES  DANS  LE  CÉNACLE. 

Les  Apôlres  n'étaient  pas  seuls  avec  Marie,  la  Hère  de  Jésus,  renfermés 
dans  le  Cénacle,  et  ils  ne  furent  pas  seuls  avec  elle  à  recevoir  le  Saint- 
Esprit  :  il  y  avait. avec  eux  des  saintes  Femmes  et  un  certain  nombre  de 
disciples,  parmi  lesquels  saint  Mathias  fut  choisi  pour  remplacer  Judas. 
Le  collège  apostolique  était  donc  au  nombre  complet  de  douze  lors  de  la 
descente  du  Saint-Esprit,  et  ce  nombre  semblerait  ne  plus  impliquer, 
comme  dans  l'Ascension,  la  pensée  de  s'élever,  dans  l'ordre  des  idées, 
par  delà  l'ordre  strict  des  faits.  Il  s'y  élève  cependant  par  là  même  qu'on 
exclut  de  la  représentation  les  autres  disciples  et  les  saintes  Femmes,  et 
c'est  ce  qui  a  lieu  si  généralement  jusqu'au  xv  siècle ,  que  nous  ne 
connaissons  pas  d'exemple  du  contraire.  Le  Beato  Angelico  est  le  premier 
que  nous  puissions  citer  comme  ayant  introduit  dans  le  Cénacle  un  plus 
grand  nombre  de  disciples;  il  l'a  fait  sur  le  panneau  de  l'armoire  de 
YAfmuneiata,  Dans  le  tableau  de  la' galerie  Gorsini,  au  contraire,  on  voit 
qu'il  n'a  mis  en  scène  que  neuf  des  Apôtres.  Mais  c'est  évidemment  faute 
d'espace.  L'on  en  peut  dire  autant  de  toutes  les  Descentes  du  Saini-Espjit 
où  le  nombre  dedouze  n'a  pas  été  atteint,  tandis  que  ce  nombre  précis  a  été 
adopté,toutequestiond'espaceà  part,  comme  exprimantridée  de  plénitude, 
non-seulement  par  rapport  au  collège  apostolique,  mais  par  rapport  à 
rÊglise  tout  entière,  ainsi  représentée  en  la  personne  de  ses  chefs  et  de 
ses  fondateurs. 

La  preuve  que  cette  pensée  entrait  dans  l'esprit  des  compositions  dont 
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nous  parlons,  c'esi  qu'on  y  voil  quelquefois  manifestement  figurer  saint 
Paul,  (lont  la  présence  dans  VAmteHsitm  nous  avait  d^jà  suggéré  des 
rijieiiions  analogues.  Nous  croyons  le  reconnaître  à  son  type  sur  la  oou- 
vei*tttre  d'évangéliaire  de  la  biUkHbèque  Barberinl.  Sa  désignation  par 
le  même  moyen  ne  nous  parait  pas  douteuse  surtout  dans  la  miniature 
provenant  du  Graduel  franci$C:»fn  ,  souvent  cité  ,  dès  que  nous  ia 
ccmiparons  avec  plusieurs  autres  de  même  source,  entrées  également 
dans  notre  collection.  L'Apôtre  placé  arec  saint  Pierre  au  sommet 
de  l'hémicycle  ,  dans  la  lettre  S  ,  initiale  de  l'introït  au  jour  de  ia 
Pentecôte  ,  Spiritw  Domini ,  est  absolument  le  saint  'Faut  qui  est 
représenté,  toujours  en  compagnie  de  saint  Pierre,  dans  ia  lettre  M, 
initiale  de  Tintroït  de  la  messe  au  commun  des  Apôtres,  Mihi  antem. 
et  dans  la  lettre  G  de  Gaudeamus^  introït  du  jour  de  la  Toussaint  '.  Nous 
pouvons  invoquer  un  témoignage  plus  sûr  encore,  parmi  les  miniatures 
du  X*  siècle  tirées  d'un  manuscrit  de  la  Bibliothèque  de  Florence  que 
Gori  a  publié;  celle  qui  représente  la  Descente  du  Saint-Esprit  donne  les 
noms  des  Apôtres,  qu'elle  a  réunis  seulement  au  nombre  de  six  :  ce  sont 
saint  Pierre  et  saint  Paul  au  milieu,  puis  saint  Jacques,  saint  Philippe, 
saint  Thadée  et  saint  Thomas.  Le  type  de  saint  Paul,  d'ailleurs,  s'y  mon- 
tre parfaitement  caractérisé  •.  L'Apôtre  des  Gentils  reparaît,  reconnais- 
sàble  à  son  type,  très-probablement  du  moins,  dans  les  Descentes  du 
Saint-Esprit  qui  sont  fréquentes  dans  les  Bibles  moraliîfées.  Le  caractère 
emblématique  de  ces  représentations  était  fail  pour  l'y  appeler  plus  que 
partout  ailleurs,  mais  en  contribuant  cependant  à  nous  éclairer  sur  les 
autres  monuments  du  moyen  âge,  et  à  nous  faire  comprendre  comment, 
dans  le  mystère  de  la  descente  du  Saint-Esprit,  on  embrassait  volontiers 
la  pensée  de  l'assistance  perpétuelle  de  l'Esprit  sanctificateur  descendu 

1.  Ces  aUribulions  sont  toutes  justitiées  par  les  fragments  du  Graduel  restés  écrits  au 
revers  de  chaque  miniature,  quand  elle  en  a  été  retranchée.  Ainsi,  au  revers  de  la  lettre  Ses! 
demeuré  il//...  Feni...,  qui  terminent  rA//e/t<^oeti'omfflencentle  verset  Veni,  Sanele,  au  jour 
de  la  Pentecôte.  Au  revers  de  la  lettre  M  ,  ces  fragments,  complétés  par  les  parenthèses: 
[Pro  pajtribui  tu{i$  nati  iunt  libi  fi)lii;  propte(;rea  popuU  e(mfilebunl,ur  tibi^  a|»pariieBOfBl 
au  Graduel  de  la  Messe  désignée.  Ce  mèiUe  Graduel  se  retrouve  dans  la  Messe  propre  de  U 
fêle  de  saint  Pierre  et  saint  Paul.  Mais  Pinlroît  de  cette  fête  commençant  par  ces  mots  : 
Nunc  sciOf  c*est  un  N  el  non  pas  un  M  qui  en  est  Tinitiale.  Nous  possédons  aussi  cet  N  :  U 
miniature  y  représente  saint  Pierre  délivré  de  sa  prison,  toujours  Avec  le  même  type  sou- 
tenu. Au  revers  oft  lit  :  /Edi/kabo  eeielesiam  meûm\  appartenant  aux  demifsrs  mots  dv 

verset  qui  suit  le  Graduel   cité,  et  de  Sancti  Pauli   iniroUus (Seio  eui  cndi^diei 

cerius...t  fragment  d'un  verset  spécial  à  saint  Paul,  en  prunlé  à  rinlroTl  de  sa  Messe  propre. 
Au  revers  du  G  de  Oaudeamus,  on  retrouve  ces  mots  :  Onerati  e{8(is),  du  verset,  el  comiae 
indicatio  1  complémentaire,  un  renvoi  pour  TOIferlo ire  Juêtûrum. 

2.  Gori,  Thés.  vet.  dypt.y  T.  111,  pi.  xn. 
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sur  rÉgUadt  au  lieu  de  «'en  tenir  au  fait  édatant  qui  avait  eu  lieu  dans  le 
Cénacle  cinquante  jours  après  la  Hësorreetioi»  de  Noire-Seigneur. 

Noos  dirons  doie  :  saint  Paul  se  fait  reconnaître  quelquefioés  d'une 
manière  manifeste  parmi  les  Apôtras  recevant  le  Satnt^Eaprtt,  et  sa  pré- 
sence détei'ininc  aussitôt  le  ton  de  la  composition,  comme  ayant  un  grand 
caractère  de  généralité.  Il  arrive  plus  souvent  que  Ton  peut  soupçonner 
l'intention  de  le  représenter,  sans  qu'on  en  ait  la  certitude;  la  plupart 
des  compositions  où  les  Apôtres  soûl  rangés  en  lïémîeycie,  sans  qu'aucun 
d'eux  en  occupe  absolument  le  milieu,  à  son  aooamet^  soit  que  la  sainte 
Vierge  occupe  cette  place,  soit  qu'elb  reste  vacante,  scuit  dans  ce  cas^-ià. 
Quand,  au  contraire,  saint  Pierre  est  assis  au  milieu,  comme  on  le  voit 
dans  la  miniature  de  la  Uibliolhèque  du  Vatican  que  nous  avons  publiée 
^T.  H,  pi  v),  alori  il  n'y  a  pas  de  place  pour  saint  Paul,  et  Ton  cberohe- 
rait  vainement  à  le  reconnaître  dans  le  collège  apostolique,  quoique, 
dans  cette  circonstaucf,  le  caractère  de  généralité  et  de  permanence  dans 
reffusion  des  dons  célestes,  soit,  sous  d'autres  rapports,  très-caractérisë. 

Il  y  avait  encore  moins  de  raisons  pour  faire  figurer  saint  Paul  dans 
une  composition  comme  celle  du  Benedictianal  de  Saint  OËtbelwold,  où  il 
parait  bien  que  l'on  a  voulu  rendre  eu  fait  les  grâces  répandues 
comme  des  jets  des  flammes  les  plus  vives,  en  particulier  le  jour  delà 
Pentecôte;  alors  ce  qu'il  y  a  de  remarquable  dans  les  Apôtres,  c'est 
l'accord  qui  existe  entre  eux,  c'est  la  manière  dont  leurs  flmea  vibrent  à 
l'unisson,  en  se  serrant,  comme  leurs  têtes,  dans  un  seul  groupe  (T.  Il, 
p.  96).  C'est  bien  le  l'iieage  de  la  vraie  inspiration.  Quand  ils  manifes- 
tèrent au  debors  leurs  sentiments,  on  put  croire  un  instant  qu'ils  ressem- 
blaient à  desbommes  ivres  :  ici,  ils  sont  enivrés. 


IV. 


*   L  ECLAT  ?T  LE  MOUVEMENT,  DANS   LA   DESCENTE   DU  SALNT-ESPRIT. 

La  plupart  des  représentations  de  la  Descente  du  Saint-Esprit  que  nous 
avons  décrites  jusqu'ici,  rentrent  dans  l'ordre  des  idées  générales  plus 
que  dans  Tordre  particulier  des  farts,  et,  cbezles  mystiques  eux-mêmes, 
ridée  semble  primer  le  sentim^t;  ou  bien,  si  on  s'attache  à  une  circons- 
tance de  fait,  c'est  pour  exprimer  l'expansion  des  grâces  célestes  :  le 
Benedictional  de  Saint-OËthelwold,  où  elles  se  répandent  sous  forme  do 
si  vives  flammes,  nous  eu  a  otfert  le  plus  remarquable  exemple.  La  compo- 
sition de  la  Descenle  du  Saint-Esprit  sur  la  Couronne  de.  lumière  d'Aix-la- 
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Chapelle,  celle  du  diptyque  en  iToire  du  iiv*  ûède,  ta  musée  d« 
can  (voir  T.  II,  p.  U5) ,  participent  du  même  caractère.  Sous  riofloenee  da 
mouvement  naturaliate  propre  i  répoqoe  de  ïa  Renaissance  et  aux  trois 
siècles  qui  l'ont  suivie,  nous  allone  voir  aussi^  dans  la  représentation  de 
ce  myatène,  Tart  poursuivre  des  efléts  pittoresques,  et  chercher  à  donner 
riroage  d'une  violente  commotion.  Raphaël,  cependant,  si  prompt,  dam 
beaucoup  de  ses  œuvres,  &  céder  à  cette  impulsion,  est  resté  modéré  dam 
les  deux  Deieentesdm  Saint'Enprii  des  tapisseries  qui  ont  été  exécutées 
d'après  sas  dessins  ;  l'une  d'elles  même  est  |4eine  de  recoeilleaaeBt,  et 
l'on  y  retrouve  des  lAtes  d'une  expression  toute  suave  et  toute  extatiqae, 
comme  il  avait  appris  à  les  peindre  à  l'école  du  Pérugm.  On  pourrait 
seulement  désirer  plus  d'unité,  on  plutAl  une  meilleure  gradation  de  sen* 
timent,  entre  tous  les  personnages,  Apôtres,  disciples  et  saintes  Femmes, 
parmi  lesquels  la  placidité  de  queiquea-uns  est  assez  insignifiante.  Cest 
peut-être  pour  l'avoir  senti  et  parce  quil  avait  laissé  lui  é<^apper  en 
partie  le.  secret  des  expressions  puissantes  et  sereines,  que  Rsphaël  a 
voulu  les  acoentuer  davantage  dans  la  seconde  de  ses  tapisseries  \  c'est  là 
qu'il  a  rendu,  avec  aissez  de  bonheur,  l'effet  du  vent  impétueux  par 
lequel  l'Esprit  divin  manifesta  d'abord  sa  présence;  mais,  sans  sortir  de 
leur  place  et  sans  de  grandes  disparates  d'attitude,  les  asaistants^peurdire 
rinspiration,  forcent  un  peu  leurs  gestes,  et  ne  la  reflètent  que  médîocrs- 
ment  dans  leurs  physionomies.  Il  faut  bien,  sans  doute,  faire  la  paît 
d'une  exécution  affaiblissant  plus  ou  moins  le  trait  du  dessin  original; 
mais  il  suffit  de  s'attecher  aux  figures  de  saint  Pierre  et  de  saint  Jean,  le 
(Mremier  serrant  les  bras,  le  second  les  écartent,  l'un  et  l'autre  avec  les 
expressions  qui  peuvent  si  facilement  se  feindre,  pour  comprendre  que 
le  génie  de  l'artiste  avait  dû,  sous  ce  rapport,  subir  réellement  quelque 
déviation. 

Le  dessinateur  du  Père  de  Natalis,  plus  archaïque  dans  stL  Descente  Ai 
Saint-Esprit  qu'il  ne  l'est  ordinairement,  l'a  rendue,  d'une  manière  fort  ana- 
logue à  l'antique  miniature  de  la  Bible  de  Saint-Paul,  à  cela  près  que  de 
nombreux  disciples  s'y  joignent  aux  Apdtres,  que  le  Saint-Esprit  y  appa- 
raît sous  forme  de  colombe,  et  qu'aucun  personnage  n'est  représenté  eo 
dehors  du  Cénacle.  Nous  ne  parlons  que  de  l'enceinte  circulaire,,  de 
l'ordonnance  calme  et  régulière ,  exprimant  par  elle-même  la  solen- 
nité, le  recueillement,  au  point  même  de  pouvoir  se  passer,  pour  en 
donner  l'idée^  du  jeu  des  physionomies.  • 

Cette  composition  mérite  d'être  signalée  comme  faisant  exception  à  son 
époque.  Nous  retrouvons  au  contraire,  dans  la  vignette  de  Sébastien  U 
Clerc,  cette  explosion  bruyante,  ce  pittoresque  et  cette  variété  des  atti- 
tudes, que  le  goût  d'alors  réclamait  comme  une  condition  de  vérité.  On 
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voit,  en  effet,  parla  nuppresMon  même  cle  la  figure  de  )a  colombe,  qui, 
Hepuis  le XfV*  siècle,  était  derenae'l'un  usagede  plus  en  plas  général,  que 
l'artiste  prétendait  montrer  les  choses  comme  il  pouvait  imsfjner 
qu'elles  s'étaient  passées.  A  ce  point  de  rue,  H  serait  tout  k  fait  dans 
l«  faai  :  aseurément,  la  sainte  Vierge  n'étendait  pas  les  bra»,  comme  an 
«eteur  qui  Ceiat  l'étenoeoient;  les  Apdtres  n'étaient  point  non  pins,  les 
uns  levés,  les  antres  coadiés,  deeAté  et  d'autre.  Cependant,  il  n'y  a  pas 
trop  d'exagération  dans  lears  eipreasions,  et,i  prendre  la  obose  k  un 
autre  point  de  vue,  laissant  de  e6té  ce  qui  peut  semUer  une  sorte  de 
rdalisme  dans  le  œyiitérieux  mtoie,  si  on  n'y  voit  que  le  signe  d'une 
grande  commotion,  on  letrauveratrès-acoeptabie.  On  l'aimera  même,  dans 
ce  sens  qu'il  est  Lon  de  voir  toutes  les  Earmes  de  l'art,  tousiesgwiresde 
tal«tit,  se  nwllre  au  service  de  la  pensée  chrétienne. 

Nous  ae  saurioiis  accepter  même  avec  d'égales  restriclions  une  Btteente 
dv  Saitil'Eipril,  peinte  par  Varotari  dit  le  Paéovanino,  vers  le  milieu 
du  XVII*  siècle,  et  qui  se  voit  dans  la  galerie  de  Venise.  On  accorde, 
d'ailleurs,  que  ce  tableau  n'a  mérité  d'être  admis  parmi  tantd'œuvres 
de  prix,  que  renferme  cette  riche  collection,  que  pour  la  couleur,  le 
relief  et  la  vie  de  ses  personnages  ;  il  est  mal  dessiné  et  plus  mal  com- 
posé; les  ApAtres  s'y  agitent  on  ne  sait  trop  pourquoi,  celui-ci  dans  un 
sens,  celui-là  d&ns  un  autre.  Hais  ce  serait  une  raison  pour  nous  taire 
sur  cette  composition,  pIutAlqu'un  motif  d'en  parler;  si  nous  en  parlons, 
c'est  pour  signaler  ce  groupe  de  trois  prétendus  Anges,  qui  gambadent  si 


Faux  Ange)  d'une  Detetnie  du  Salnt-EtprU. 

lourtlemant  dans  les  airs,  sans  prendre  le  soin  de  se  couvrir;  maïs  nous 
l'avmis  fait  pour  eux.  El  peut-on  imaginer  que  ces  trois  petits  drûles< 
soient  jetés  entre  le  Saint-Esprit  qui  apparaît  sous  forme  de  colombe,  et 
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ceux  sur  lesquels  il  doit  répandre  si  abondamment  ses  grâces»  —la  sainte 
Vierge  et  les  Apôtres,  —  comme  pour  les  intercepter? 

Voilà  donc  ce  qu'on  avait  fait  de  l'art  chrétien.  Il  est  doux  pour  nous, 
après  ravoir  constaté,  de  nous  rt^trouver  en  présence  d'Overbeck.  Vou- 
lant revenir  à  l'intensité  du  seotiment,  il  s'est  vu  obligé  de  revenir  aussi 
à  la  placidité  d'attitude,  et  tel  est  le  caractère  de  sa  Descente  du  Satm- 
Esprit,  une  de  ses  compositions  les  mieux  réussies.  Les  Apôtres  et  les 
disciples,  en  nombre  indéterminé,  sont  à  genoux  avec  les  saintes  Femmes, 
autour  de  la  sainte  Vierge,  qui  seule  est  demeurée  assise.  Un  édifice 
d'un  caractère  sévère  étend  sa  voûte  sur  eux  ;  leurs  têtes  sont  sur- 
montées de  petites  flammes^  et  la  céleste  colombe  plane  immédiate- 
ment au-dessus.  L'artiste  d'ailleurs,  quaut.à.la  disposition  de  ses  person- 
nages,  est  demeuré  dans  une  sorte  de  genre  semi- pittoresque,  tempéré 
par  rintentiott  d'offrir  à  Tesprit  un  point  d'appui  dans  la  réalité  histo- 
rique, et  de  favoriser  par-dessus  tout  les  impressions  pieuses. 


ETUDE    XV 


DB   L'ASSOMPTION. 


I. 


COMMENT  ON  A  ENTENDU   LG  MYSTERE  DE  L  ASSOMPTION  DANS  I.  ART. 

La  fête  de  TAssomplion,  l'une  des  plus  solennelles  de  TEglise»  nous 
offre  un  fondement  solide  pour  suppléer  au  silence  des  saintes  Écritures, 
et  accorder  dans  nos  études,  à  ce  mystère,  la  place  qu'il  tient  effective- 
ment dans  les  représentations  de  l'art.  Le  mot  assomption  (de  assumere, 
recueillir)  ne  s'entend  pas  à  la  rigueur  du  corps  sacré  de  Marie;  il  peut 
aussi  s'appliquer  à  sa  très-sainte  &me,  en  tant  qu'elle  a  été  d'abord 
recueillie  dans  le  sein  de  sou  divin  Fils,  et  nous  verrons  que  cette  figure 
du  langage,  appliquée  quelquefois  au  commun  des  Saints,  et  qui  exprime 
le  passage  de  la  vie  mortelle  à  la  vie  béatifique,  a  été  conservée  aussi 
dans  le  langage  figuré  de  l'art.  Pendant  bien  des  siècles,  pour  représenter 
la  mort  de  Marie,  on  l'a  étendue  sans  vie  sur  un  lit,  entourée  des  Apôtres 
et  eu  présence  du  Sauveur,  qui  tient,  sous  forme  d'enfant,  son  âme  entre 
les  bras.  Cette  représentation  nous  paraît  même  avoir  été  longtemps 
presque  la  seule  que  l'on  ait  appliquée  au  mystère  de  l'Assomption.  Elle 
se  rapportait  directement  à  l'assomption  del'ftme  :  pourrait-on  s'en  pré- 
valoir comme  impliquant  un  doute  relativement  à  la  résurrection  de 
Marie  et  à  l'assomption  de  son  saint  corps  lui-même?  Nous  avons  des 
preuves  du  contraire.  Dans  les  éléments  de  ces  représentations,  il  a  pu 
se  mêler  des  données  légendaires  d'une  valeur  plus  ou  moins  contestable  ; 
quant  au  fond,  elles  sont  d'accord  avec  la  tradition,  dont  l'Église  n'a  pa^ 
fait  un  article  de  foi,  mais  qu'elle  a  tellement  favorisée,  qu'on  ne  pour- 
rait la  combattre,  au  dire  de  Benoît  XIV  *,  sans  être  taxé  de  témérité. 

1.  J)e  Peêtis. 

T.  IV.  S8 
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Suivant  cette  traditioa,  Marie,  après  avoir  bien  réellement  pajé  80o 
tribut  à  la  mort,  comme  Tavait  fait  son  divin  Fils  lui-même  ^  ressosciu 
peu  après  et  fut  transportée  corps  et  âme  dans  les  demeures  célestes,  on 
elle  habite  à  jamais.  Voilà  ce  qu'on  doit  regarder  comme  certain.  U;a 
incertitude  quant  au  moment  de  cette  résurrection.  Généralement  .on 
croit  qu'elle  eut  lieu,  comme  celle  de  Jésus,  trois  jours  après  la  mort,  et 
cette  opinion  est  bien  celle  qui  cadre  le  mieux  avec  le  sentiment  chré- 
tien.. Marie  aurait  donc  été  dans  le  loml)eau,  et  l'on  aurait  célébré  ses 
funérailles. 
On  voit  déjà,  dans  ces  circonstances,  un  juste  motif  de  représenter,  a?ec 

• 

une  sorte  de  préférence,  la  mort  même  de  la  très-sainte  Vierge,  ou  plutôt 
l'assomption  de  son  âme,  comme  ayant  plus  de  prix  encore  que  l'assomp- 
tion  de  son  corps,  qui  en  devait  être  le  complément.  Mais  il  y  a  un  autre 
iQOtif  qui  explique  mieux  peut-être  ce  qui  fut  la  pratique  de  l'art  chré- 
tien. L'Assomption  du  corps  de  Marie  s'accomplit  mystérieusement  et 
hors  de  tout  regard  humain.  A  une  époque  donc  où  l'on  ne  songeait  pas 
à  représenter  le  fait  même  de  la  Résurrection  du  divin  Sauveur  au  mo- 
ment précis  de  son  accomplissement,  il  ne  faut  pas  s'étonner  que  l'on 
n'ait  pas  non  plus  représenté  le  fait  correspondant  relatif  à  sa  très-saiote 
Mère.  Avant  de  représenter  Marie  comme  montant  au  ciel,  on  l'a  repré- 
sentée comme  y  étant  montée  ;  de  même  que,  longtemps  avant  de  repré- 
senter Jésus  ressuscitant^  on  le  montre  dans  les  apparitions  qui  suivirent 
sa  Résurrection.  Marie,  montée  au  ciel,  y  est  couronnée;  et  la  plus 
ancienne  représentation  qui  nous  paraisse  s'appliquer  à  l'Assomption  de 
son  corps,  la  montre  dans  la  gloire  céleste,  déjà  assise  à  la  droite  du  Fils 
de  Dieu,  par  application  de  ces  paroles  :  Asiitit  Regina  a  dextris  tm$,  «  la 
Reine  s'est  assise  à  votre  droite  ».  Telle  elle  apparaît  au  xii*  siècle,  dans 
la  mosaïque  de  Sainte-Marie  in  Tramtevere^  à  Rome,  due  au  pape  Inno- 
cent II  (pi.  xxv),  et  au  xiu%  dans  celle  de  Sainte-Marie-Majeure,  due  au 
pape  Nicolas  III.  Si,  dans  ces  monuments,  on  la  voyait  seulement  assise 
dans  la  gloire,  on  jugerait  qu'on  l'a  ainsi  représentée  en  sa  qualité  de 
reine,  prise  en  général,  et  non  dans  son  accession  à  la  royauté,  la  prise 
de  possession  de  son  trône,  ou,  ce  qui  est  pour  elle  la  même  chose,  son 
accession  à  la  céleste  béatitude.  Mjais  le  mouvement  de  Jésus,  qui,  à  Sainte- 
Marie  in  Transtevere,  lui  met  la  main  sur  l'épaule;  qui,  à  Sainte-Marie- 
Majeure,  la  couronne,  atteste  qu'il  faut  entendre  ces  représentations  dans 
le  sens  d'un  règne  qui  commence.  11  n'était  pas  dans  le  caractère  de  ces 
monuments  de  particulariser  davantage  le  fait  ;  puis  il  s'agit  du  Couron- 

1.  Saint  Épiphaae  a  paro  croire  que  ia  très-sainte  Vierge  n'était  pas  morte;  mais  il  tf* 
resté  seul  de  ce  sentiment. 
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. oemeni  de  Marie,  mystère  didtinct  de  celui  de  son  Assomption,  quoique 
lui  tenant  de  très-près.  Cette  observation,  d'ailleurs,  quant  à  Sainte- 
Mane-Majeure,  ne  porte  que  sur  la  composition  principale,  puisque  la 
mort  de  Marié  est  représentée  immédiatement  au-dessous,  au  milieu  des 
tableaux  qui  offrent,  dans  une  rangée  inrérieure,  un  abrégé  de  sa  vie: 
Dans  les  sculptures  de  beaucoup  de  nos  cathédrales,  au  xui*  et  au  xiv*  siè« 
cie,  le  couronnement  de  Marte  est  dès  lors  immédiatement  associé  à  la 
représentation  de  sa  mort,  et  comme  son  complément.  Dans  une  scène 
intermédiaire,  à  Amiens,  à  Senlis,  à  Chartres,  la  sainte  Vierge  reparait 
couchée  sur  un  linceul  et  portée  par  les  Anges;  à  Chartres,  la  scène  est 
plus  complète  :  huit  Anges  portent  le  corps  virginal  de  leur  Reine;  huit 
autres  se  voient  plus  haut ,  deux  portant  l'âme  de  Marie,  les  autres 
l'accompagnant  avec  des  flambeaux,  la  navette  ou  Tencensoir;  ils  vien* 
nent  réunir  cette  très*sainte  ftme  h  son  corps.  Ce  corps  n'est  donc  pas 
encore  rendu  à  la  vie,  comme  l'ont  pensé,  à  Amiens,  MM.  Jourdain  et 
Duval;  il  va  la  recouvrer.  En  effet,  &  part  la  comparaison  décisive  avec 
les  sculptures  de  Chartres,  on  devrait  dire  que,  si  Marie  est  couchée,  c'est 
qu'elle  dort  encore  du  sommeil  de  la  mort  ^. 

MM.  Jourdain  et  Duval  nous  apprennent  aussi  *  qu'au  portail  de  Long- 
pré-Ies-Corps*Saints,  construit  au  xn*  siècle,  sont  sculptés  l'Ensevelisse- 
ment de  la  sainte  Vierge  et  son  Couronnement.  Voit-on,  de  plus,  son 
Assomption,  dans  le  sens  où  on  l'entend  aujourd'hui,  c'est*à*dire  la 
voit-on  ressuscitée  et  montant  au  ciel?  Nous  nous  en  rapporterions  à  des 
observateurs  d'une  sagacité  aussi  connue,  s'ils  nous  décrivaient  le  monu- 
ment; mais,  par  là  même  qu'ils  comparent  la  composition  de  ses  sculp- 
tures à  celles  du  portail  d'Amiens,  nous  demeurons  persuadé  que,  dans 
les  unes  et  les  autres,  il  n'y  a  de  représenté,  avec  la  Mort  et  le  Couronne- 
ment, que  l'Ensevelissement  ou  les  préludes  de  la  résurrection.  La  pre- 
mière fois  que  l'Assomption  de  Marie  en  corps  et  en  âme  ait  été  plus 
directement  représentée,  à  notre  pleine  connaissance,  c'est  dans  les  fres- 
ques d'Assise,  par  Giuntà  de  Pise,  aussi  au  xni*  siècle,  et  la  représenta- 
tion y  prend  un  caractère  de  généralité  très-remarquable.  Le  tombeau  ob 
fat  ensevelie  la  Mère  de  Dieu,  est  vide  et  ouvert  ;  elle  est  dans  une  auréole, 
au-dessus,  avec  son  divin  Fils,  qui  fait  un  mouvement  pour  la  presser 

1.  A  Amiens  avant  d'avoir  fait  la  comparaison  avec  le  portail  de  ia  Vierge,  a  Chartres, 
nous  avions  cru  à  un  ensevelissement  par  les  Anges.  A  Pappui  de  cette  opinion ,  on  aurait 
les  sculptures  correspondantes,  à  Notre-^Dame  de  Paris,  où  Teasevelissenneiit  est  certaine- 
ment accompli  par  les  Anges.  La  scène  du  Couronnement  vient  immédiatement  au-dessus, 
sans  intermédiaire.  Il  en  est  de  môme  à  Poitiers,  avec  cette  différence  que  c*est  la  mort  qui 
est  représentée,  et  k  Paris  Tensevelissement. 

9.  SUtiks  dTAmient,  p.  323 
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enlre  ses  bras.  C'est  là  ce  qui  caustitue  la  pensée  propre  de  TAssomptioii, 
prendre  avec  $ui^  que  Jésus  preooe  dans  ses  bras  l'Ame  de  la  sainte  Vierge, 
selon  le  mode  de  représentation  le  plus  usité  alors,  ou  qu'il  la  prenne 
tout  entière,  corps  et  âme,  .comme  dans  le  cas  présent.  Dans  ce  tableau, 
on  peut  croire  que  Marie  monte  au  ciel  et  que  Jésus  y  remonte  avec  elle, 
après  être  venu  à  sa  rencontre.  Mais  l'auréole,  supportée  par  des  Anges, 
peut  aussi  parfaitement  être  réputée  représenter  l'éternel  séjour  où  Marie 
serait  rendue  et  que  Jésus  n'aurait  pas  quitté.  Cette  scène  a  pour  témoins, 
non  pas  précisément  les  Apôtres,  mais  une  foule  innombrable  au  sein  de 
laquelle  on  distingue  deux*  rangées  de  personnages  qui  portent,  les  pre- 
miers des  tiares  ou  des  mitres,  les  seconds  des  couronnes  ou-  des  bonnets 
de  docteurs.  Évidemment,  c'est  l'Égltse  entière  célébrant,  dans  la  darée 
des  temps,  l'Assomption  de  la  sainte  Vierge,  loi  rendant  témoignage  *. 

On  voit  par  là  que,  si  les  Apôtres  étaient  représentés,  en  pareille  circons- 
tance, avec  leur  nombre  hiératique  de  douze,  il  faudrait  l'entendre  dans 
le  même  sens.  Le  fait  même  de  la  résurrection  de  Marie,  de  sa  sortie  vi- 
vante du  tombeau,  ne  doit  pas  avoir  de  témoin  ;  si  on  s'en  rapporte  aux 
traditions,  elles  diront  toutes  que  le  tombeau  où  elle  avait  été  enseveli  fiit 
trouvé  vide,  mais  non  pas  que  les  Apôtres  l'aient  vue  en  sortir.  Raphaël  a 
été  parfaitement  dans  le  vrai,  lorsque,  dans  les  deux  tableaux  de  la  gale- 
rie du  Vatican,-— l'un  exécuté  tout  entier  de  sa  main,  dans  la  fleur  deson 
génie,  l'autre  terminé  par  ses  élèves,  dans  un.  caractère  tout  différent,  — 
il  a  représenté  les  Apôlres  autour  du  tombeau  de  Marie,  où  Ton  ne  voit 
plui  que  des  fleurs,  tandis  qu'elle  est  couronnée  dans  le  ciel.  Dans  le  pre- 
mier, tous  leurs  yeux  se  portent  là  où  elle  est,  atin  de  l'y  suivre  par  la 
contemplation;  mais  on  comprend  qu'ils  ne  sauraient  plus  la  voir  ni  la 
posséder  autrement.  Dans  le  second,  ils  s'étonnent  de  la  merveille  des 
fleurs  substituées  au  très-saint  corps  de  Marie.  Dans  l'un  et  l'autre, 
Marie  est  déjà  tout  entière  au  sein  de  l'empyrée ,  lorsqu'ils  s'aper- 
çoivent que  son  corps  n'est  plus  sur  la  terre.  Dans  Tune  et  l'autre, 
elle  est  déjà  assise  à  côté  de  Jésus  qui  la  couronne,  et  cependant,  vu  la  re- 
lation établie  entre  la  scène  du  haut  et  celle  du  bas,  on  est  bien  averti 
de  porter  sa  pensée  sur  le  mystère  de  l'Assomption  autant  que  sur  celui  du 
Couronnement.  A  ces  deux  tableaux  comptés  à  des  titres  divers  parmi  les 
œuvres  de  Raphaël,  comparons  celui  que  le  Pinturicchio  a  peint  dans 
l'église  de  Santa  Maria  del  Popolo.  A  cela  près  que  la  Vierge  monte 
au  ciel,  au  lieu  d'être  couronnée,  le  sentiment  et  la  composition  sont 
à  peu  près  les  mêmes;  et  il  n'y  a  pas  d'incertitude,  quant  aux  Apôtres  : 
leurs  regards  ne  se  portent  nullement  sur  Marie,  qui  est  censée  hors  de 

1.  l>*Agiiirovrt,  Pénîure,  pi.  eu. 
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lear  portée,  mais  pour  la  plupart  sur  ces  Heurs  qui  ont  pris  sa  place  ;  et 
s*il  eu  est  un  qui  lève  les  yeux,  saint  Jean  probablement,  c'est  dans 
l'attitude  de  la  prière  et  de  la  contemplation,  sans  rien  fixer  ni  rien  voir 
des  yeux  du  corps,  de  ce  qui  se  passe  là-haut. 

Nous  ne  croyons  pas  que  l'Assomption  de  Marie,  son  corps  et  son  flme 
réunis,  ait  été  représentée,  arec  les  Apôtres  comme  témoins  directs  de  sa 
montée  au  ciel,  avant  l'époque  du  naturalisme  grossier  qui  prévalut  de- 
puis la  Renaissance.  D'après  quelques  légendes,  de  celles  qui  ont  le  moins 
d'autorité,  mais  qui  n'en  ont  pas  moins  été  très-populaires,  Marie  mon- 
tant au  ciel  aurait  eu  cependant  un  témoin  :  ce  serait  saint  Thomas;  et,  se 
faisant  apercevoir  de  lui,  elle  aurait  laissé  tomber  sa  ceinture,  comme  un 
gage  dont  il  serait  demeuré  le  dépositaire;  il  la  lient  en  effet. à  la  main, 
dans  le  tableau  de  Raphaël.  Nous  verrons  qu'au  xiv«  ou  xv«  siècle,  on  l'a 
mis  souvent  spécialement  en  scène,  pour  rendre  ou  pour  rappeler  cet 
épisode  légendaire.  Nous  voulons  seulement,  en  ce  moment,  constater  la 
seule  exception  qui  nous  soit  connue,  à  la  règle  d'après  laquelle,  jusqu'à 
l'époque  où  nous  sommes  parvenu,  Marien'auraiteu,  pour  témoins  de  son 
Assomption,  que  les  Anges  chargés  de  la  transporter  au  ciel.  Nous  l'enten- 
dons de  son  Assomption  en  corps  et  en  âme  :  il  est  utile  dene  pas  le  perdre 
de  vue,  sa  mort  ayant  été  représentée  elle-même  comme  oHVant  l*idée 
d'une  assomption,  celle  de  son  âme.  On  le  comprendra  mieux  quand,  tout 
à  l'heure,  nous  en  traiterons  spécialement.  Ce  n'est  qu'au  xvi*  siècle  que 
1*00  fait  monter  Marie  au  ciel  sous  les  yeux  des  Ap6tres  ;  ce  n'est  qu'au 
xiv*  qu'on  la  représente  comme  y  montant,  et  alors  c'est  toujours  par  le 
ministère  des  Anges.  On  jugera,  en  conséquence,  si  nousn'étioos  pas  fondé 
à  voir  VAscension,  et  non  pas  V Assomption^  dans  la  fresque  de  Saint-Clé- 
ment. Mariemontant.au  ciel' à  la  vue  des  Apôtres,  par  sa  propre  vertu« 
sans  le  ministère  dès  Anges,  ce  serait,*  au  ix*  siècle,  une  anomalie  comme 
on  n'en  rencontrerait  probablement  pas  un  seul  exemple  dans  l'icono- 
graphie chrétienne. 


II. 


LA  MORT  DE  MARIE. 


Trois  mystères  se  rapportent  à  la  fête  de  l'Assomption  :  |a  très-sainte 
mort  de  Marie,  sa  glorieuse  résurrection ,  son  couronnement  dans  le 
ciel.  Ces  trois  mystères  ont  pu  être  successivement  représentés,  ou  ils  peu- 
vent l'être  simultanément,  pour  répondre  à  la  pensée  de  cette  grande  fête 
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et  au  uoru  mènie  qu'elle  porte.  Ce  nom  n'a  pas  été  toujours  le  néme  :  on 
raaussj  appelée  Domilio,  leSonnnfit  de  Marie.  Marie  s'est  «idormie  dUH 
leSeîf{neur;e)lea'eat  réveilléedans  son  sein.  Ni  las  lermes,  ai  1b  choce, 
n'impliquent  aucune  diminution  de  ses  prérogaUvea  ineffables.  Marie 
devait  mourir,  puisiju'une  sainte  mort  est  méritoire;  elle  devait  mourir, 
puisqu'une  sainte  mort  est  la  consommation  de  l'union  avec  Dien.  A  ee 
point  de  vue,  Marie  naturellement  aurait  dû  mourir  plus  UU:  elle  serait 
morted'amour,  à  tous  les  moments  de  sa  vie,  sans  un  miracle  perpétnel. 
Sa  mort  ne  fut  que  la  cessation  de  ce  miracle;  elle  mourut  d'amour,  sans 
aucune  maladie,  sans  avoir  contracté  aucune  înQnnité.  D'après  les  tradi- 
-(îons,  elle  fut  avertie  de  sa  mon  par  un  Ange  :  et  comment  n'aurait~elle 
pas  reçu  cette  faveur,  quand  elle  était  en  commerce  habituel  avec  le$Ai»- 
ges,  et  quand  on  voit  un  si  grand  nombre  de  Saints  être  avertis  de  même 
du  moment  de  leur  dernier  passage,  afin  d'avoir  k  s'y  préparer  avec  plus 
de  ferveur?  Il  n'y  a  de  douteux  que   les  circonstances  légendaires  de 
cette  apparition;  elles  n'ont,  d'ailleurs,  rien  que  de  très-convenable, 
et  l'on  peut  les  admettre  dansTartau  seul  point  de  vue  de  leur  signifi- 
cation symbolique  :  tel  serait  le  rameau  mer- 
veilleux que  l'Ange  aurait  remis  à  Marie.  Or- 
cagna,  qui  a  représenté  cette  apparition  dans 
les  bas-reliefsd'Or.Son  J/tcAe/e,  &  Ploreoce,  < 
placé  en  etfet  le  rameau  dans  les  mains  de 
l'Ange,  il  en  est  de  mdme  dans  la  vignette  de 
Simon  Vostre,  que  nous  reproduisons.  Hiis 
ui  la  représentation  de  celle  apparitton,  ni  il 
particularité  du  rameau,  dans  la  scène  de  li 
Mort  elle-mênie,  n'ont  jamais  été  d'un  usage 
très- fréquent.  Bien  n'a  été,  au  contraire,  plus 
ordinaire,  au   xiu*  et  au  xiv*  siècle,  que  de 
Le  rtmMu  d'or.  représenter  la  sainte  Vierge  étendue  sur  son 

(Vignette  de  Simon  Voiire.)       Ut  de  mort,  entourée  des  Apôtres,  en  pré- 
sence.du    Sauveur  qui    recueille   son  Ime 
entre  ses  bras  '.   Nous  disons  :  du  xiii'  au  xjv"  siècle,  pour  parler  de  U 
période  où  cette  composition  eut  le  plus  de  vogue,  mais  non  pour  en  u- 
signer  les  limites  On  l'observe  sur  le  diptyque  du  musée  Barberini  *,  que 


I.  II  ene*lainii  diiii  la  moulque  de  SiEnle-Uarie-UBjeure.  Parmi  le)  teulplnmdt  dm 
cathédrales,  Jétni  apparaît,  k  Clinrlres.  i  Parii,  1  Aniient.  A  Cbarlrei ,  il  lient  iiMaamaA 
l'ime  de  u  trii-aainls  Mire  ;  k  Paris ,  on  peut  croire  qu'il  la  tenait ,  mai*  qu'elle  >  i'i 
brisée  :  i  Amieni,  c'ait  plai  douteui.  A  Poitien ,  Nolre-Seignenr  n'ett  pat  repréteati. 

3   Cori,  rAea.  Ml.  1^.,  T.  III,  pi.  xsxTiL 
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nous  avons  toujours  considéré  comme  étant  du  x*  ou  du  xi«  siècle.  D'Agin- 
eoart  rn  a  publié  uo  exemple,  qu'il  attribue  à  la  même  époque  ;  mais  il 
s'agit  d'un  tableau  rutbénien,  qui,  avec  son  air  d'antiquité,  pourrait  être 
notablement  plus  moderne  * .  Chez  les  Grecs  et  les  Russes,  ce  mode  de  com- 
position s'est  toujours  conservé,  et  nous  le  retrouvons  tout  à  la  fois  dans 
le  Calendrier  moscovite  publié  par  Papebrocke  >  et  sur  notre  petit  tableau 
russe  (t.  1,  pi.  xvuj .  Nous  le  retrouvons  aussi  parmi  les  miniatures  du 
Graduel  franciscain,  qui  font  partie  de  notre  collection,  ornant  le  G  de 
VïniroiiGaudeamus^  au  jour  de  l'Assomption.  Ces  caractères  :  Qff.  Aêtump 
(ia  est  Maria  in  €œ)lum  gau(dent  Angeli)  encore  subsistants,  au  revers,  ne 
laissent  aucun  doute  sur  la  place  occupée  par  cette  miniature.  Elle  prouve 
surabondamment  aussique,  dans  leCalendrier  moscovite,  oh  lamême  scène 
est  uniquement  représentée  au  45  août,  on  entendait  bien  l'approprier 
au  mystère  de  l'Assomption.  Plusieurs  de  ses  nombreuses  répétitions 
au  XIV*  siècle  se  voient  au  musée  du  Vatican  -,  cependant  alors,  —  les 
Grecs  exceptés  probablement, — on  nela  jugeait  plus  aussi  suffisante  pour 
rendre  l'idée  de  ce  mystère  :  nous  le  voyons  par  les  bas-reliefs  d'Orcagna, 
dans  l'église  d'Or  5afi  Michèle,  et  par  les  fresques  de  Tbadée  Bartolo,  dans 
le  chœur  de  la  chapelle  de  VArena,  k  Padoue,  où  elle  est  surmontée  de  la 
scène  de  V Assomption  que  nous  appellerions  maintenant  proprement  dite, 
où  Marie  monte  au  ciel  en  corps  et  en  ftme. 

Nous  ne  parlons  pas  encore  de  la  fresque  de  Simon  Memmi,  au  Campo 
Santo  de  Pise,  antérieure  environ  d'un  demi-siècle,  où  ce  second  mode  de 
glorification  est  seul  adopté;  mais  nous  revenons  sur  un  autre  complé- 
ment de  la  composition,  usité  plus  anciennement,  avec  une  signification 
semblable ,  bien  que  rendue  d'une  manière  moins  explicite.  Sur  la 
tablette  en  ivoire  du  musée  de  Cluny  (n<>  396),  attribuée  au  xu*  siècle,  et 
que  nous  publions,  l'âme  de  Marie  est  doublemBnt  représentée  :  entre  les 
bras  de  son  divin  Fils,  et,  plus  haut,  portée  par  un  Ange  ;  et  ce  même 
Ange  se  touve  à  côté  de  Notre-Seigneur,  et  prêt  à  la  recevoir.  Tout 
ceci  nous  est  expliqué  par  un  texte  de  saint  Grégoire  de  Tours  :  Notre- 
Seigneur,  au  moment  de  la  mort  de  sa  très-sainte  Mère,  vient  avec 
ses  Anges;  il  prend  l'Ame  de  Marie  entre  ses  mains,  et  la  remet  à  saint 
Michel.  C'est  donc  le  saint  Archange  que  Ton  voit  prêt  à  recevoir 
cette  très-sainte  âme  sur  un  pan  de  draperie,  et  qui  ensuite  la  porte 
au  ciel.  Le  chroniqueur  ajoute  que,  le  corps  de  Marie  ayant  été  ense- 
veli par  les  Apôtres,  Notre- Seigneur  revint  et  ordonna  de  l'enlever 
et  de  le  porter  dans  le  paradis,  où  il  fut  réuni  à  son  âme.  Et  ecce 

1.  D'Agineonrt,  Peinture,  pl.LXXXin. 
t.  BoU.,  T.  I,  maii. 
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Dominta  Jena  advenif  cum  angelii  iuit,  et  aeeipieiu  animam  ejui  {kalm 

Mariœ)  tradidit  Mkhaeli  Arehangelo,  et  recettil Et  ecce  itenm  mtUU 

eit  Dominus,  tutceptMmque  corpat  tanelum  in  nvbe  deferri  jumt  in  ptm- 
ditum  :  ubi  nunc  remmpta  anima,  cum  electis  ejus  exultant,  aternitalit  ioni 
nuUo  «contrit  fine  perfruitur*.  Lorsque,  h  Chartres,  i  Amiens,  les  Auges 


Hurl  de  U  *iiate  Vierge.  (Uutée  Jn  Clunj,  xii'iiicle.J 

enlèvent  le  corps  de  Marie,  c'est  donc  pour  le  porter  au  ciel,  oii  teole- 
ment,  d'après  cette  version,  il  aurait  été  réuni  à  son  Ame.  La  Liçi»^ 
dorée  rapporte  les  clioses  un  peu  différemment,  de  telle  sorte  qu'elle 
s'accorde  moins  bien  avec  les  sculptures  de  nos  cathédrales,  miis 
parfaitement  avec  l'ivoire  du  musée  de  Cluny.  Après  avoir  dit  eipressé- 

1 .  De  Gloria  Mortfrum,  e*p.  u. 
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ment  que  les  ^ges  reçurent  rime  de  Marie  des  mains  de  Jésus,  et  la 
portèrent  dans  leurs  bras  jusqu'au  trdne  de  gloire,  le  récit  de  la  légende 
les  fait  intervenir  de  nouveau  lorsque  rensevelissement  est  accompli.  Ils 
demandent  alors  à  Notre*Seîgneur  la  résurrection  de  sa  très-sainte  Mère. 
«  Le  Seigneur  approuvant  cela,  l'archange  Michel  vint  aussitôt,  et  il 
présenta  au  Seigneur  l'ftme  de  Marie,  et  le  Sauveur  dit  :  a  Lève-toi,  ma 
«  colombe,  tabernacle  de  gloire,  vase  de  ma  vie,  temple  céleste;  de 
c  même  qu'en  concevant  tu  n'as  point  conçu  de  souillure,  ainsi,  dans  le 
«  sépulcre,  ton  corps  ne  connaîtra  nulle  corruption  i>.  Et  aussitôt,  son 
âme  étant  rentrée  dans  son  corps,  Marie  sortit  glorieuse  du  tombeau,  et 
s'éleva  vers  le  ciel,  suivie  d'une  multitude  d'Anges  ^  De  quelque  manière 
qu'on  l'entende,  il  s'agit  donc  toujours  d'un  prélude  de  sa  résurrection; 
et  nous  avions  raison  de  dire  que  ces  compositions,  où  l'on  a  préféra- 
blement  représenté  TAssomption  de  l'âme  de  Marie  en  même  temps  que 
sa  mort,  étaient  bien  éloignées  d'impliquer  le  moindre  doute  i*elativement 
à  son  Assomption  en  corps  et  en  âme. 

Il  faut  distinguer  cependant  les  légendes  pleines  de  poésie,  dont 
s'étaient  inspirées  nos  compositions,  des  traditions  plus  sérieuses  dont 
elles  étaient  l'écho.  Ainsi  il  nous  paraît  très-probable  que  les  Apôtres 
furent  transportés  miraculeusement  de  toutes  les  parties  du  monde  qu'ils 
étaient  allés  évangéliser,  pour  assister  k  la  mort  de  leur  Reine.  Quant  à  la 
présence  de  Notre-Seigneur,  recueillant  l'âme  de  Sa  très-sainte  Mère,  elle 
est  certaine,  si  on  l'entend  de  ce  qui  se  passa  in  visiblement;  mais  nulle 
part  il  n^st  dit  que  Jésus,  dans  cette  circonstance,  se  rendit  visible  aux 
assistants,  quoique  la  Légende  dorée,  dans  le  développement  de  sa  naïve 
poésie,  dise  de  l'âme  de  Marie,  que  les  Apôtres  la  virent  a  d'une  telle 
«  blancheur,  qu'aucune  expression  au  monde  ne  peut  en  donner  l'idée  i». 
L'intervention  visible  du  Sauveur  est  un  moyen  flguré  de  diredansledis- 
cours  et  de  rendre  en  iconographie,  ce  qui  eut  lieu  certainement  : 
l'Assomption  immédiate  de  l'âme  de  Marie  au  sein  de  la  divinité.  Quant 
au  mode  de  représentation,  il  semble  se  rapporter  à  la  première  suppo- 
sition, lorsque  Notre-Seigneur  se  trouve  confondu  au  milieu  des  Apôtres, 
et  qu'il  n'est  pas  renfermé  dans  une  auréole.  L'auréole  est  un  signe 
céleste,  qui  peut  vouloir  dire  ou  que  la  scène  se  passe  au  ciel,  ou  que 
le  ciel  s'abaisse  en  quelque  sorte  avec  Jésus.  Que  Jésus  apparaisse  comme 
descendu  du  ciel,  ou  que  l'ftme  de  Marie. y  soit  réputée  instantanément 

I.  La  Légende  dorée,  traduite  do  latio  par  M.  G.  B.,  in-18,  Angl.  ParÎB,  1843,  T.  1,  p.  272, 
274.  L*auleur  de  notre  ivoire,  antérieur  à  )a  compilation  de  Jacquea  de  Varazze,  n'a  paa  puisé 
dans  la  Ugende  dorée^  mais  il  9  eu  recours  à  la  source  commune  :  un  livre  apocryphe  attri- 
bué i  saint  Jean  l'Évangélîste,  que  cite  Tévéque  de  Gênes,  tout  en  ayant  soin  d*en  mettre  en 
doute  rauthenticitë,  —  preuve  qu*ll  D*était  pas  dépourvu  de  toute  critique. 
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transportée,  cela  revient  &peu  près  tu  même*.  Tonte  inoertitnde  eesae 
dans  la  composition  des  éphémérides  moscovites  :  Jésus  n'y  desœad  pas 
jusque  sur  la  terre;  il  apparaît  sur  les  nuages,  et  la  petite  âme  de  Marie 
s'élance  vers  lui,  non  plus  représentée  comme  un  enfant  naissant,  nais 
comme  une  petite  lille  déjà  en  Age  de  marcher  et  de  courir. 

Dans  toutesces  compositions,  —  à  Texception  dequelques-unes,  en  petit 
non^re,  où  le  corps  de  Marie  est  porté  sur  un  linceul  —  ce  corps  sacré 
est  étendu  sur  son  lit,  sans  vie.  Gstte  position  a  paru  prêter  à  la  critiqae; 
elle  semblerait  dire  que  la  Mère  de  Dieu  a  succombé,  comme  nous  le  fai- 
sons tous,  sous  le  poids  de  la  maladie  et  des  infirmités.  Telle  B*âait 
point,  assurément,  la  pensée  que  l'on  avait  en  représentant  ainsi  la  mort 
de  la  Mère  de  Dieu.  On  la  représentait  couchée^  parce  que  commanémeat 
on  meurt  dans  son  lit,  et  que  c'était  le  moyen  le  plus  clair  pour  direqu  oo 
représentait  sa  mort.  C'était  ainsi  que,  pour  dire  la  naissance  de  Jésas, 
on  la  représentait  également  couchée,  parce  que  c'est  dans  cette  posi- 
tion que  communément  les  femmes  mettent  au  monde  leurs  enfants. 
Alors,  la  question  était  bien  plus  délicate;  aussi,  en  défendant Cis procédé 
iconographique,  nous  n'avons  plaidé  que  les  circonstances  atténuantes. 
Sur  la  question  actuelle,  nous  serions  porté  à*plus  d'indulgence;  et 'nous 
ne  savons  s'il  faudrait  faire  une  règle  absolue  de  représenter  Blarie  moo* 
rant  dans  l'attitude  de  la  prière,  comme  le  voudrait  Ayala.  Il  entendait 
qu'elle  fût  à  genoux  :  on  ne  saurait,  dans  tous  les  cas,  refuser  aux  artistes 
le  droit  également  de  la  représenter  debout,  en  Orante.  Marie,  morte  ou 
mourante,  est  en  effet  i  genoux,  dans  les  groupes  sculptés,  au  Vf  oa 
XVI*  siècle,  dans  l'église  de  Solesmes,  alors  prieuriale,  aujourd'hui  abba- 
tiale. Ces  statues  sont  au  nombre  des  meilleurs  ouvrages  deces  pratidens 
italiens  qui,  pendant  plusieurs  siècles,  se  sont  répandus  dans  toutes  les 
contrées  où  ils  trouvaient  des  commandes  analogues.  Les  Saints  de  SoUt- 
mes  (c'est  l'expression  populaire  par  laquelle  on  les  désignait)  sbnt  conças 
dans  un  sentiment  vraimeotcbrétien  ;  et  nous  comprenons  faciiementqa'ao 
jeune  religieux,  venu  là  avec  une  âme  d'artiste,  s'en  soit  inspiré  avaot 
d'avoir  aucune  pratique  du.  dessin.  C'était  eu  1838  ou  39.  Nous  avons  passé 
deux  jours  alors  au  sein  de  la  pieuse  communauté  que  venait  de  fonder 
dom  Guéranger,  et,  au  milieu  de  cette  atmosphère  de  science  et  de  piété, 
c'est  peut*étre  là  que  nous  avons  commencé  pour  la  première  fois  à  pres- 
sentir, à  la  vue  de  ces  sculpturiesde  main  inconnue,  et  des  essais  du  Père . 


1.  Voir  T.  II,  pi.  XVII,  la  composition  de  notre  petit  tableau  russe,  et  T.  III,  pi.  xvi,  fig.li 
Nolre-Seigoear  portant  Tâmc  de  la  sainte  Vierge,  dans  la  miniature  du  Graduel  franaseaia. 
Nous  ferons  en  outre  observer  que  le  fond  est  constellé  sn^  aior  :  e*eit  la  moyen  habitasl 
employé  dans  ees  miniatures,  pour  représenter  le  ciel. 
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Jean,  ce  que  pouvait  être  et  ce  que  devait  être  l'art  vraiment  chrétien  ; 
germe  qui  se  développa,  une  couple  d'années  après,  dans  notre  premier 
voyageen  Italie.  Nous  n'avons  jamais  oublié  cette  Vierge,  dont  l'ftme  s^est 
exbelée  vers  Dieu  dans  la  prière,  et  dont  le  corps  s'affaisse,  non  plus  par 
reflet  d*ane  défaillance  momentanée,  mais  parce  que  sa  vie  s'en  est  allée 
au  ciel.  Ce  n'est  pas,  cependant,  cette  figure  qui  nous  avait  le  plus 
frappé.  Il  en  est  une  autre,  voisine,  où  le  corps  de  Marie,  après  sa  mort, 
est  étendu,  non  pas  sur  un  lit,  mais  sur  un  linceul  porté  par  les  Apô- 
1res.  Il  respire  tant  de  calme,  de  sérénité,  il  est  si  moelleux,  si  flexible, 
qu'on  ne  saurait  mieux  dire  que  là  il  n'y  eut  aucune  de  ces  luttes  qui  roi- 
dissent  les  membres.  Nous  nous  souvenions  du  mot  de  Bossuet  : 
«  Madame  fut  douce  envers  la  mort.  »  Si  le  grand  orateur  a  pu  se  servir 
de  ces  termes  en  parlant  d'une  jeune  princesse  qui,  surprise  à  Timpro- 
Tîste,  termine  par  une  pieuse  mort  une  vie  passée  dans  les  plaisirs,  que 
dire  de  la  moi't  de  la  Vierge  des  vierges,  et  de  la  douceur  ineffisible  de  cette 
fin,  qui  fut  sans  combat,  parce  que  tous  les  ennemis  qu'il  faut  vaincre 
alors  avaient  été  réduits  d'avance,  par  leur  défaite,  à  la  plus  complète 
impuissance?  Nous  nous  trouvions,  peu  d'annëes  après,  dans  une  vallée 
du  Tyrol,  près  du  li.t  d'une  jeune  paysanne  à  laquelle  le  Sauveur  avait 
donné  en  partage  une  portion  de  ses  plus  vives  souffrances.  Pour  éviter 
tout  danger  d'illusion,  nous  voulions  nous  attacher  au  spectacle  de  la 
patience  de  Domenica  Lazzari,  plus  qu'à  celui  des  stigmates  saignants 
qu'elle  portait  aux  pieds,  aux  mains  et  comme  une  couronne  autour  du 
front  ;  et,  la  voyant  aux  prises  avec  des  crises  terribles,  sans  un  mouve- 
Hient  de  sa  part  pour  se  raidir  contre  le  mal,  nous  la  comparions,  dans 
notre  esprit,  à  la  Vierge  de  Solesmes.  Nous  revenons  à  cette  Vierge,  pour 
faire  remarquer  qu*il  était  utile,  dans  ces  sculptures,  de  représenter 
Marie  morte,  après  l'avoir  représentée  au  moment  où  elle  rendait  le  der- 
nier soupir  ;  autrement,  la  voyant  seulement  à  genoux  et  en  défaillance, 
on  n'aurait  pas  compris  assez  clairement  que  l'on  avait  voulu  représenter 
sa^mort  :  on  aurait  pu  croire  qu'il  ne  s'agissait  que  d'une  défaillance 
momentanée.  Il  serait  donc  excusable  de  l'avoir  couchée  sur  un  lit,  pour 
prévenir  toute  équivoque.  D'ailleurs,  ne  pourrait*on  pas  supposer  que 
Marie,  effectivement,  se  serait  couchée  pour  mourir,  précisément  parce 
qu'elle  savait  qu*elle  allait  mourir,  et  parce  qu  elle  accep.tait  la  mort?  Elle 
se  serait  couchée  comme  on  se  couche  pour  s'endormir,  afin  que  son  saint 
corps  demeurât,  quand  son  âme  l'aurait  quitté^  dans  la  position  la  plus 
décente  et  la  mieux  appropriée  au  sommeil  de  la  mort. 
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CB  QUI  SUIVIT  LA  MORT  DE  MARIE. 

A  l'exemple  de  son  divin  Fils,  Marie,  après  sa  mort,  fut  mise  daas  le 
tombeau.  L'enchaînement  naturel  des  faits  suflBt  pour  motiver  la  repré- 
sentation correspondante,  soit  que  les  Apôtres  remplissent  seuls  le  pieai 
devoir  de  Tensevelissemen  t,  soit  que,  pour  plus  de  respect,  on  y  fasse  parti- 
ciper les  Anges.  Mais  il  est  d'autres  cinx^nstances  assez  souvent  représen- 
tées pour  qu'il  soit  utile  d'en  parler.  Ainsi,  tandis  que  le  corps  deHarieest 
porté  au  tombeau,  les  légendes  rapportent,  avec  quelques  variétés  de  dé- 
tafl,  qu'un  téméraire  mit  la  main  sur  la  bière  qui  contenait  ses  restessa- 
crés,  et  qu'il  perdit  l'usage  decetie  main,  puisque,  s^élant  repenti,  il  obtint 
sa  guérison  aussi  miraculeusement  qu'il  avait  reçu  son  châtiment.  Toilà 
ce  qui  fait  le  sujet  d'un  ou  même  de  deux  tableaux,  dans  un  assez  grand 
nombre  de  séries  relatives  à  la  mort  et  à  l'ensevelissement  de  Marie;  et, 
comme  dans  ce  fait  il  n'y  a  rien  que  d'édifîantet  de  vraisemblable,  nous* 
ne  voyons  pas  de  motifs  pour  en  interdire  absolument  la  reproduction. 
Les  mystères  de  la  Mort,  de  l'Ensevelissement^  de  la  Résurrection  ou  de 
l'Assomption  entendue  c^Rns  le  même  sens,  et  du  Couronnement  deMarie, 
offrent  cependant  la  matière  d'un  aasez  beau  développement  pour  qu'il 
nous  paraisse  préférable  de  s'eti  contenter. 

Afin  d'en  6nir  avec  les  légendes,  nous  parlerons  ici  du  rôle  qu'elles  font 
jouer  à  saint  Thomas;  et,  avant  de  décrire  les  compositions  où  on  le  voit 
recevant  la  ceinture  de  la  sainte  Vierge  ou  la  portant  à  1r  main,  noos 
les  aurons  ainsi  dégagées  de  toutes  les  questions  qu'elles  peuvent  sou- 
lever. 

Deux  versions  principales  ont  circulé  relativement  à  ce  qui  serait 
arrivé  à  saint  Thomas  dans  cette  rencontre.  L'une  et  l'autre  s'accordent 
pour  le  représenter  comme  étant  en  retard  sur  les  autres  Apôtres  quand 
ils  furent  appelés  près  de  Marie,  de  sorte  qu'il  ne  .serait  arrivé,  par  une 
permission  de  Dieu,  qu'après  la  moH  de  la  sainte  Vierge.  Désolé  de  ne 
pas  avoir  assisté  aux  derniers  moments  de  Marie,  L'Apôtre  retardataire 
aurait  demandé  que  l'on  ouvrit  son  tombeau  pour  vénérer  ses  restes 
sacrés,  et  ce  serait  alors  qu'on  aurait  reconnu  que  ce  tombeau  était  vide, 
et  que  le  corps  de  la  Vierge  sans  tache  avait  été  rejoindre  son  âme  bien- 
heureuse au  céleste  séjour  ^  Dans  cette  version,  donnée  par  Métaphraste, 

i.  Surins,  DefprobutU  Sanetorum  MitoHUy  T.  IV,  p*.  666.  Métaphraste  ne  Domne  p» 


DK  L'AS90iimO«N.  445 

il  n'est  pas  question  delà  ceinture;  mais  selon  la  Lêgendêdorée  —  ou  plutôt 
selon  le  récit  que  Jacques  de  Varazze,  dans  cette  circonstance  même,  donne 
comme  apocryphe,  tout  en  le  citant,  -  lors  de  son  arrivée,  saint  Thomas 
aurait  eu  des  doutes  sur  la  résurrection  de  la  très-sainte  Vierge,  comme 
il  en  avait  eu  sur  celle  de  son  divin  Fiis,  et  il  aurait  reçu  aussitôt,  comme 
venant  d'en  haut,  la  ceinture  de  Marie,  pour  attester  la  vérité  du  fait. 

Nous  croirions  facilement  que  la  première  de  ces  deux  versions  repose 
sur  des  traditions  solides,  et  que  la  seconde  en  est  un  écho  altéré,  combiné 
avec  certaines  idées  populaires  sur  le  caractère  de  saint  Thomas.  H  y  a  lieu 
de  croire  tout  au  moins  que,  dès  le  v«  siècle,  il  se  disait  que  saint  Thomas 
avait  été  le  premier  dépositaire  d'une  précieuse  relique  réputée  la  cein- 
^ture  de  la  sainte  Vierge.  C'est  bien  plutôt^  en  effet,  au  point  de  vue  d'une 
faveur  spéciale  que  l'heureux  Apôtre  aurait  reçue,  qu'il  faut  envi* 
sager  le  rôle  qu'on  lui  attribue  dans  les  représentations  dont  nous  parlons, 
que  pour  le  montrer  sous  un  jour  défavorable.  Il  faut  croire,  au 
contraire,  qu'après  avoir,  en  définitive,  rendu  un  si  salutaire  témoi* 
gnage  à  la  résurrection  de  Notre-Seigneur,  il  avait  été  bien  guéri  de  ses 
dispositions  à  l'incrédulité. 

On  croit  posséder  à  Prato  là  ceinture  de  la  sainte  Vierge,  et  cette  pieuse 
croyance  ne  se  sépare  pas  d'un  sentiment  tout  spécial  de  vénération  pour 
l'Apôtre  privilégié  qui  en  aurait  d'abord  reçu  le  dépôt.  Les  murs  de  la  cha- 
pelle où  se  conserve,  dans  la  cathédrale,  la  relique  dont  s'honore  la  villede 
Prato,  sont  tout  entiers  recouverts  depeiitturesd'Angiolo  Gaddi.  Ces  pein- 
tures représentent,  outre  l'histoire  de  Marie,  celle  de  sa  ceinture  depuis  le 
don  qui  en  aurait  été  fait  à  saint  Thomas,  jusqu'à  son  arrivée  en  Toscane. 
Un  jeune  croisé  de  Prato,  par  suite  de  son  mariage  avec  la  fille  d'un  prê- 
tre grec,  en  serait  devenu  l'heureux  possesseur,  t  Cet  amour  d'outre-mer, 
«  mêlé  aux  aventures  chevaleresques  d'une  croisade, —  dit  M.  Rio  ^  cette 
a  relique  précieuse  donnée  pour  dota  une  pauvre  fille,  la  dévotion  des 
«  deux  époux  pour  ce  gage  vénéré  de  leur  bonheur,  leur  départ  clândes- 
a  tin,  leur  navigation  prospère  avec  des  dauphins  qui  leur  font  cortège  à 
«  la  surface  des  eaux,  leur  arrivée  à  Prato,  et  les  miracles  répétés  qui,  joints 
«  à  une  maladie  mortelle,  arrachèrent  enfin  au  moriboiid  une  déclaration 
a  publique  à  la  suite  de  laquelle  la  ceinture  sacrée  fut  déposée  dans  la 
«  cathédrale  :  tout  ce  mélange  de  passion  romanesque  et  de  piété  naïve 

saint  Thomas,  il  dit  seulement  :  un  des  Apôtres  ;  mais  généralement  on  est  d*aceord  pour 
attribuer  le  fait  à  saint  Ttiomas.  (VoirSianda,  Vtta  delfa  Madré  di  Dio,  p.  341  ;  Orstni,  JKs- 
foir«  de  to  Mèrt  de  Dieu^  p.  3S7.)  Les  MéditaUamt  de  CaUierine  Emmerieh  sont  eooformes  à 
celte  Torsion.  Nous  ne  cherchons  pas  à  maltiplier  les  témoignages  :  il  nous  suflBt  d'entrevoir 
sur  quels  fondements  peut  reposer  la  pratique  de  Tart. 
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«  était  fait  pottr«ravivèr,  s'il  en  était  besoin,  rimagination  d'Angalo 
a  Gaddi.  Aussi  cette  fresque  est-elle  son  cheF-d'œuvre.  Je  signalerai  pins 
c  particulièrement  le  compartiment  où  il  a  peint  la  Mort  et  le  Couronne-* 
0  ment  de  Marie...  ^  > 

Néanmoins,  parmi  les  souvenirs  d'une  visite  faite  dans  cette  ^lise, 
ceux  que  nous  a  laissés  un  tableau  de  Kidollb  Ghirlandajo,  représentaot 
directement  le  don  fait  à  saint  Thomas,  priment  tous  les  autres  par  leur 
douceur.  Le  môme  sujet  est  représenté  parmi  les  bas-reliefs  de  la  chaire, 
œuvre  de  Donatello.  Le  Don  de  la  ceinture  est  aussi  le  sujet  spécial  d*0D 
tableau  de  François  Granacci,  donné  dans  YÉtruria  pittricœcomme  spéci- 
men de  ses  œuvres.  Ce  tableau  est  lui-même  conçu  dans  un  sentiment 
tràs-suave  qui  lui  donne  beaucoup  d'analogie  avec  la  manière  de  Ridolfo 
Ghirlandajo,  tandis  qu'il  u'en  a  aucune  avec  celle  de  Michel-Ange,  avec 
qui  Granacci  avait  des  rapports  personnels  plus  intimes.  Ce  tableau  est  qji 
tableau  d'autel, où,  de  chaque  côté  de  saint  Thomas  et  du  tombeau  ouvert 
et  rempli  de  fleurs,  saint  Jean- Baptiste,  saint  Paul,  saint  Etienne  et  saint 
Laurent  figurent  comme  patrons  secondaires,  au-dessous  des  Anges  qui 
accompagnent  Marie.  Il  serait  curieux  de  savoir  si  l'église  ou  l'autel  au- 
quel il  était  destiné,  se  trouvait  sous  le  patronage  principal  du  mystère  de  * 
l'Assomption  ou  de  Tapôtre  saint  Thomas. 

Les  données  sont  &  peu  près  les  mêmes  dans  la  composition  de  Laça 
délia  Robbia  dont  nous  publions  la  partie  centrale.  Il  y  a  toutefois  celte 
différence,  outre  que  le  cortège  angélique  de  Marie  est  plus  nombreux, 
que  les  autres  Saints  dont  est  accompagné  saint  Thomas—:  saint  FrançtHs 
d'Assise,  saint  Georges,  et  une  sainte  martyre  dont  on  ne  distingue  pas 
assez  les  attributs  caractéristiques  —  sont  à  genoux,  aussi  bien  que  lai- 
même,  et  prennent  part  directement,  dans  un  sentiment  mystique,  à  la 
scène  gracieuse  qui  se  passe  sous  leurs  yeux. 

On  remarquera  que,  dans  tous  ces  tableaux,  saint  Thomas  est  représenté 
jeune  et  imberbe.  Dans  ceux  de  Ridolfo  Ghirlandajo,  de  Granacci,  il  a  oe 
caractère  de  candeur  juvénile  que  Raphaël  lui  a  particulièrement  attri* 
bué  dans  son  Couronnement  de  la  Vierge  au  Vatican.  Gela  tient  à  U 
fraîcheur  d'idées  qui  respire  dans  cet  épisode. 

Dans  le  bas^relief  principal  du  Tabernacle  d'Or  &ifi  Miehele^  entière- 
ment consacré  à  la  sainte  Vierge,  et  où  Marie,  enlevée  au  ciel  par  les 
Anges,  apparaît  au-dessus  de  la  scène  où  sa  mort  est  représentée,  il  n'y  a 
plus  aucun  doute  quant  à  l'importance  donnée  au  rdle  de  saint  Thomas 
et  au  don  de  la  ceinture.  Mais  la  pensée  principale  de  la  composition  n'est 
pas  là.  La  place  qu'ils  y  tiennent  comme  accessoire  n'en  estpeutrêtreque 

1.  Rio,  L'Art  chréHên.  T.  I,  p.  233. 
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plus  remarqnablej  l'Apâtre  privilégié  figurant  seul  dans  celle  dcène  su- 
périeure, à  l'esclasioit  des  autres  Apôtres,  comme  unique  témoin  de  cette 
glorieuse  Assomption. 

On  remanjuera  qu'en  accordant  un  pareil  privilège  à  saint  Tbomas,  on 
s'écarte grandemeotdutexte  de  \i  iJgende dorée.  Ce  teste  ne  dit  nullement 


Aseomption.  (Luei  dalla  Rollit.) 

que  saint  Thomas  ait  vu  la  sainte  Vierge  monter  au  ciel,  et  qu'il  ait  reçu  sa 
ceinture  de  ses  mains.  Il  suppose,  au  contraire,  que  Marie  était  déjà  rendue 
au  plus  haut  des  cieux,  et  que  l'Apdtre  ne  voulait  pas  croire  è  cette  mer- 
veille, lorsqu'il  reçut  d'en  haut  ce  gage  sacré  qui  l'altestaît.  Tel  est  bien 
ce  que  l'on  voit  représenté  dans  la  vignette  de  Simon  Vostre,  que  nous 
reproduisoQS,  et  où  saint  Thomas  reçoit  aussi  la  ceinture  de  Marie,  mais 
seulement  des  mains  d'un  Ange  :  indice  d'une  école  et  d'un  courant  tra- 
ditionnel, tout  différents,  chez  nous,  de  ceux  dont  se  sont  inspirés,  en  Ita- 
lie, les  artistes  contemporains. 
Le  Guide  de  la  peinture  grecque,  au  contraire,  après  avoir  prescrit  de 
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représenter  saJDt  Thomas  avec  la  ceinture  k  la  main,  parmi  les  autres 
Apôtres,  au  moment  où  ils  s'aperçoivent  ({ae 
le  tombeau  de  Marie  est  vide,  veut  encore 
qu'on  le  fasse  monter  sur  les  nuages  pour  j 
recevoir  la  ceinture  des  mains  mêmes  de  la 
sainte  Vierge.  C'esL  là,  ce  nous  semble,  on 
raAnement  moderne ,  brodé  sur  le  fond  de  la 
„  lé^nde,  plutdtque  la  tradition  d'une  pratique 

en  usage  sous  cette  forme  au  moven  Age.  Nous 
j  laini  Thom».  avons  toujours  pensé  que  le^  Grecs  moder- 

(Tieneiie  de  Simoa  Voitre.]        "^s  avaient  peu  innové  en  iconographie  chré- 
tienne, mais  non  pas  qu'ils  n'y  avaient  intro- 
duit aucune  innovation  :  nous  en  aurions  là  un  exemple  *• 


HARIG  HONTANT  AD   CIBL. 

Lu  mystère  de  l'Assomption  de  Marie,  entendu,  comme  nous  le  faisons 
aujourd'hui,  de  sa  résurrection  et  de  sa  montée  au  ciel,' va  seul  nous  occu- 
pur  maintenant.  Nous  distinguons,  depuis  le  xiv*  siècle  jusqu'à  nos  Jours, 
deux  manières  de  le  représeoler.  L'une^  nouvelle  à  ceLte  époque,  a  pris  un 
caractère  archaïque,  depuis  qu'elle  a  été  abandonnée,  au  ivi^  siècle,  pour 
taire  place  à  la  manière  moderne,  réputée  plus  naturelle,  et  qui  est  moin* 
vraie.  Il  est  plus  conforme,  en  effet,  à  |a  réalité  des  faits  de  représenter 
l'Assomption  sous  couleur  mystérieuse,  avec  les  Anges  qui  soulèvent  Hi- 
rie  et  J^usqui  l'accueille,  comme  uniques  témoins  de  son  triomphe,  que 
de  lui  donner  le  caractère  d'une  vive  explosion  souï  les  yeux  ébahis  des 
Apôtres. 

Quelque  éclat  qu'on  y  mette,  tantqueMarie  est  renfermée  dans  uneao- 
réole  porti'^e  par  les  Anges  hors  de  tout  regard  terrestre,  la  compoulion 
conserve  ce  ton  mystérieux  qui  lui  convient.  Le  meilleur  spécimen  i1d 
genre  est,  à  nos  yeux,  aussi  celui  qui  est  le  plus  ancien  :  nous  voulons 
parler  de  la  fresque  de  Simon  Memmi,  au  Campa  Santo  de  Pise  (pi.  xxiv). 
Laissons  dans  une  catégorie  à  part  celte  de  Giuntà  de  Pise,  dans  )a  basi- 
lique d'Assise,  oi)  déjà  Marie  jouit' des  embrassemenL'4  de  son  divin  Fils 
renfermé  avec  elle  dans  une  même  auréole.  Dans  ce  tableau  du  malin) 

1.  Gmdtdela  PeAUnr»,  p.  388. 
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siennois  —  dont  cette  inscription  écrite  au-dessous  donne  expressément  le 
titre  :  assumptio  gloriosb  virginis  marie  ^  Notre-Seigneur  se  trouve 
bien  à  la  rencontre  de  sa  très-sainte  Mère,  mais  dans  une  auréole  supé- 
rieure, et  il  pose  la  main  sur  Tauréole  de  Marie,  pour  témoigner  de  la  part 
qu'il  prend  à  sa  glorification;  il  le  fait  sans  effort,  et  les  Anges  eux- 
mêmes  n'en  mettent  aucun  pour  enlever  leur  précieux  fardeau,  parce  que 
leurs  attitudes  sont  ce  qu'elles  doivent  être  :  l'indication  matérielle  d'une 
action  tout  immatérielle.  La  diversité  de  leurs  insignes  semble  dire  que 
tous  les  chœurs  célestes  participent  à  cette  glorification,  et  c'est  en  chan- 
tant qu'ils  élèvent  leur  Reine  au  plus  haut  des  cieux.  Nous  disons  leur 
Reine:  si  Marie,  en  effet,  n'a  pas  encore  la  tète  ceinte  d'une  couronne,  elle  est 
assise  sur  un  trône  :  trône  tout  céleste,  puisque,  malgré  ses  formes  monu- 
mentales, il  ne  pèse  pas.  Et  c'est  dans  la  paix  et  les  mains  jointes,  que  la 
plus  glorieuse  des  créatures,  mais  aussi  toujours  la  plus  douce  et  la  plus 
humble,  se  laisse  porter  où  son  Fils  et  son  Dieu  l'appelle.  Tout  ce  que 
nous  pouvons  reprocher  au  peintre,  c'est  de  n'avoir  pas  donné  assez 
d'élévation,  de  jeunesse  et  de  suavité  au  type  de  cetle  divine  Mère;  et 
encore  croyons-nous  qu'il  a  voulu  lui  donner  tout  cela^  mais  que  c'est 
la  délicatesse  seule  de  la  touche  qui  lui  a  manqué.  On  remanjuera  aussi 
que  le  Sauveur,  dans  le  haut  du  tableau,  est  de  moindre  proportion  que 
Marie.  C'est  un  procédé  archaïque  pour  dire  les  hauteurs  sublimes  où 
il  se  trouve,  et  par  suite  son  éloignement,  l'auréole  qui  renferme  Marie 
étant  elle-même  un  feigne  qui.  est  censé  occuper  tout  Tespace  compris 
entre  le  ciel  et  la  terrn. 

Dans  V Assomption  d'Orcagna,  dans  l'église  d'Or  San  Michèle^  du  même 
siècle,  et  celle  des  bas-reliefs  sculptés,  au  commencement  du  xve  siècle, 
tout  autour  du  chœur,  à  Sainte-Marie-Majeure,  Marie  est  de  même  assise, 
dans  l'auréole  où  elle  est  enlevée  par  les  Anges.  Elle  est  debout  dans  les 
bas-reiii'fs  de  Notre-Dame  de  Paris,  publiés  dans  les  Annales  archéolo- 
giques *  et  dans  le  tableau  du  PinturicchioàSan^a  Maria  del  Popolo.  Toutes 
ces  compositions,  d'ailleurs,  reviennent  d'assez  près  à  celle  de  Simon  Mem* 
tni,  avec  cette  différence  en  faveur  de  celle-ci,  que  les  Anges,  tous  repré- 
sentés d'après  un  même  type,  ne  disent  pas  aussi  bien  le  concours  de  toutes 
leurs  hiérarchies,  et  que  Notre-Seigneur  ne  n'y  montre  pas.  On  se  rap- 
pelle aussi  qu'Orcagna,  dans  sa  composition,  fait  figurer  saint  Thomas. 

Quand  l'Assomption  est  surmontée  du  Couronnement^  suivant  la  dispo- 
sition adoptée  par  Thadée  Bartholo,  dans  le  chœur  de  la  chapelle  de 


1.  Ann.  arch.,  T.  XH,  p.  300.  Nous  avons  parlé  de  cette  sculpture  T.  1,  p.  280  ;  et  c\st 
A  tort  que  nous  Tavons  alors  attribuée  au  xiii*  siècle  :  elle  est  du  xv«. 

T.  IV.  29 
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VArenûy  à  Padoue  ^  îi  n'y  a  plus  lieu  de  faire  apparaître  le  divin  Fils  de 
Marie,  tout  à  la  fois  dans  ces  deux  scènes  successives  et  complëmentaires 
l'une  de  l'autre. 

M.  Didron  a  rapproché,  dans  les  Annales  archéologiques,  YAssotnpikm 
qu'il  a  publiée,  d'une  sculpture  du  i  vi*  siècle,  qui  serait  bien  mieux  placée 
dans  un  musée,  pour  représenter  une  Vénus,  qu'elle  ne  Test  dans  l'égli» 
abbatiale  de  Saint-Denis,  comme  une  image  de  la  Vierge  des  vierges  mon- 
tant au  cieH.  C'est  à  peine  si  un  léger  pan  de  draperie  vient  atténuer  le 
scandale  de  sa  nudité.  Grâce  à  Dieu,  cet  abus  a  été  rare,  et  les  autres 
Assomptions  que  nous  pouvons  rencontrer  désormais,  si  elles  nous  satis- 
font peu,  ne  manquent  pas  du  moins  aussi  essentiellement  k  tout» 
les  convenances.  Elles  s'éloignent  d'ailleurs,  à  d'autres  égards,  des  repré- 
sentations que  nous  avons  précédemment  étudiées,  plus  que  cette  compo- 
sition elle-même.  Celle-ci,  en  effet,  a  conservé  quelques  réminiscences 
traditionnelles,  coïncidant  avec  un  degré  du  paganisme  infiltré  dans  l'art 
de  la  Renaissance,  qui  dépasse,  chez  elle,  la  mesure  commune.  L'absence 
(le  tout  témoin  mortel,  la  disposition  symétrique  des  Anges,  voilà  oe  qui 
peut  justifier  notre  observation.  Les  Anges,  il  est  vrai,  n'ont  plus  d'auréole 
à  porter;  mais  ils  se  tiennent  de  chaque  côté  de  Marie,  des  instruments 
de  musique  à  la  main  ;  et  le  pied  de  la  Vierge  porte  sur  une  télé  ailée  de 
Chérubin  qui,  seule,  la  soulève  très-paisiblement. 

Dans  la  plupart  des  Assomptions  de  la  même  époque,  ou  d'une  exéctt* 
tion  plus  récente,  il  y  a,  disons-nous,  moins  de  paganisme,  mais  plus  de 
naturalisme;  ce  naturalisme  ne  porte  pas  ceux  qui  en  sont  imbus,  à  repré- 
senter les  choses  comme  elles  ont  pu  se  passer  :  il  a  pour  résultat,  au  con- 
traire, d'éloigner  de  ce  genre  de  vérité.  Un  succès  d'illusion,  qui  ferailcroire 
que  le  corps  de  Marie  monte  dans  les  airs  sous  vos  yeux,  et  y  monte  entraîné 
par  une  impulsion  rapide;  qui  vous  ferait  apparaître  les  Apôtres,  témoins 
de  ce  spectacle,  pleins  de  vie  et  de  mouvement,  détachés  de  la  toile,  dans 
leur  admiration  et  leur  vif  étonnement  :  voilà  quelle  a  été  la  prétention- 
des  grands  maîtres  du  xvp  et  du  xvn*  siècle.  Le  grand  mérite  du  Corrége, 
dans  la  cathédrale  de'Parme,  c'est  d'avoir  suspendu  toute  cette  scène  so 
sommet  de  la  coupole,  sur  une  échelle  plus  vaste  que  ne  l'avait  été  celle 
de  VAscensioHj  dans  l'église  Saint-Jean  de  la  même  ville.  A  ce  tour  de  force 
nous  préférons  le  tableau  du  Titien,  communément  regardé  comme  la 
page  capitale,  parmi  les  chefs-d'œuvre  que  renferme  la  galerie  de 

1.  Sur  les  murs  du  chœur,  comme  complément  des  fresques  de  Giotto  qui  oraènl  U  ner, 
Thadée  Bartholo  a  peint,  d'un  côté,  la  Mort  de  la  sainte  Vierge  ;  de  l'autre,  la  scène  doPo^ 
lemeiit  au  Tombeau,  avec  Tépisode  du  téméraire  rendu  impotent,  et  au-dessus  VkaMiB^t 
puis  le  Couronnement. 

3.  Celte  sculpture  était  originairement  A  Saint-Jacques-de-la-Boucherie  [Guiée  M  fa 
Peinture,  noie,  p.  S88). 
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Venise.  Les  poses  trop  forcées  de  la  Vierge,  des  ApMres,  des  Anges,  y  nui- 
sent au  sentiment,  mais  ils  ne  Tétouffent  pas.  Quelques*un$,  moins 
agitas  que  les  autres  dans  leurs  mouvements,  aiment,  admirent,  prient 
Térilablement;  il  y  a  delà  suavité  surtout  dans  la  tête  de  Marie;  elle  goûte 
déjà  les  douceurs  de  la  contemplation  divine,  et  l'on  sent  que  le  peintre 
n'a  pas  oublié  tout  ce  qu'il  avait  appris  dans  l'école  de  Bellini.  Les  défauts 
du  genre  s'aggravent,  sans  la  compensation  des  mêmes  qualités,  dans  les 
tableaux  du  Tintoret  et  de  Paul  Véronèse,  de  la  même  galorie,  dans  ceux 
d'Annibal  et  Augustin  Carrache  à  Bologne,  de  Rubens  à  Anvers, etc.,  etc. 
Au  témoignage  d'Ayala,  il  parait  cependant  que  des  peintres  modernes 
se  sont  écartés  heureusement  de  celte  manière  de  représenter  l'As- 
somption de  Marie  par  une  sorte  d'explosion  toute  matérielle,  car,  en 
se  servant,  par  rapport  au  mode  de  représentation  qu'il  propose,  de 
cette  expression  :  a  telle  que  Tont  peinte  quelques-uns  d,  quojam  pinxe- 
runt  aliqui^  il  n'entendait  certainement  pas  parler  des  maîtres  anté- 
rieurs au  xvi<»  siècle,  alors  tombés  dans  le  plus  complet  discrédit.  Il  veut, 
avec  parfaite  raison,  a  la  très-sainte  Mère  de  Dieu,  toujours  Vierge,  orn^ 
«  de  vêtements  précieux,  pleine  de  charme  et  de  beauté  {valde  décora 
«  algue  pulchra)^  appuyée  sur  son  Fils  bien-aimé,  selon  ces  paroles  du 
«  Cantique  sacré:  Quœ  est  ista  quœ  ascenditde  deserto  delicitsaffluens innixa 
«  su^^r  dileclum  suum^^  b  C'est  ainsi  qu'elle  a  été  représentée  par  Giuntà 
de  Pise,  au  Xkii^  et  au  xiv»  siècle,  dans  les  fresques  de  Subiaco,  que  ^ 
d'Agincourt  a  également  publiées*.  Mais  le  savant  auteur  ne  remarque 
pas  assez  que  ce  qui  suit  dans  son  texte,  ne  se  rapporte  plus  au  même 
genre  de  composition.  Après  avoir  dit  que  Marie  s'éleva  dans  les  hau- 
teurs célestes,  entourée  de  toutes  parts  d'une  muItituded'Anges,  il  ajoute  : 
«  Quoique  son  corps  glorieux,  et  delà  plus  admirable  agilité,  n'eût  besoin 
a  d'aucune  aide,  cependant,  comme  il  est  d'un  usage  plus  habituel  qu'elle 
«  soit  soulevée  par  la  main  des  Anges,  il  est  aussi  bien  de  la  représenter 
«  ainsi  ;  cette  assistance  est  peut-être  plus  conforme  mêmeà  la  piété  des  fidè- 
«  les.  »  Si  la  très-sainte  Vierge  est  accompagnée  de  son  divin  Fils,  venu  au- 
devant  d'elle,  elle  ne  peut  pasêtreportéepar  les  Anges  :  maiselle  peut  appa- 
raître avec  lui,  dans  une  auréole  supportée  par  ces  esprits  célestes,  et  nous 
revenons  ainsi  aux  compositions  antérieures  à  la  Renaissance.  L'auréole, 
que  nous  conseillons,  dans  tous  les  cas,  de  leur  emprunte^,  offre  le  moyen 
leplus  convenabledela  glorifier,  etde  faire  intervenir  les  Anges.  Delà  sorte*, 
ils  n'ont  pas  à  mettre  la  main  immédiatement  sur  le  corps  sacré  deMarie,  ce 
qui  est  mieux  assurément,  vu  leur  forme  humaine;  on  voit,  dans  cette  occa- 

1.  Caot.  vni,  5.  Ayaîa,  Pici.  Chritt.,  L.  IV,  c.  vii,  g  i. 
8.  D*A|^incoiir(,  Peiniure^  pi.  en,  31  ;  cxxvi,  4. 
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sion,  qae  l'auteur  du  Picior  eruditus  a  le  juste  sentiment  des  choses,  et 
qu'il  ne  lui  manque  que  l'étude  comparative  des  monuments.  Il  associée 
YAssompiiony  le  Couronnement  de  Marie^  que  nous  en  détachons  pour  plus 
de  clarté,  mais  sans  vouloir  rien  affaiblir  de  l'étroite  connexion  qui  existe 
entre  ces  deux  mystères. 


V. 


DU  GOURONNEMeNT  DE  MARIE. 


Ayala  décrit  en  ces  termes  une  manière  excellente,  sans  contredit,  de 
représenter  le  Ck)uronnement  de  H^rie  :  a  d'une  beauté  parfaite  et  d'une 
a  exquise  modestie,  les  mains  jointes  sur  sa  poitrine,  elle  reçoit,  des 
(f  mains  du  Père  et  du  Fils,  la  couronne  sur  sa  tête,  au-dessus  de  laquelle 
«  plane  l'Esprit-Saint,  dont  l'Ange  lui  dit  :  Spiritus  Sanctus  superveniet  in 
a  le,  et  virtus  Aliissimi  obumbrabit  tibi  ;  L'Esprit- Saint  des^cendra  sur  vous, 
«  et  la  vertu  du  Très-Haut  vous  couvrira  de  son  ombre  '.  »  Nous 
allions  dire  même  que  ce  mystère  ne  pouvait  être  .aussi  bien  représenté 
d'aucune  autre  manière,  mais  nous*  nous  sommes  aussitôt  souvenu  des 
vénérables  mosaïques  absidiales  de  Sainte-Marie  in  Transtevere  et  de 
'  Sainte-Marie-Majeure,  et  nous  avons  senti  qu'on  ne  pouvait  leur  préférer 
absolument  aucune  autre  composition.  Si  on  regrettait,  d'ailleurs,  de  ne 
pas  y  voir  les  trois  Personnes  divines  concourir  à  la  gloriûcalion  delà 
Fille  prédestinée  du  Père,  de  l'Épouse  bien-aimée  du  Saint-Esprit,  aussi 
bien  quo  de  la  Mère  bienheureuse  du  Fils^  on  y  suppléerait  facilement 
en  représentant  le  Père  et  le  Saint-Esprit  dans  la  gloire  rayonnante  qui 
occupe  le  faite  de  la  composition.  On  est  fondé  à  croire  même  que  ce 
signe  céleste  affirme  la  présence  invisible  delà  divinité  dans  son  unité  et 
sa  trinité  ineffables,  tandis  que  la  Personne  du  Fils  seule  se  manifeste 
extérieurement  dans  sa  très-sainte  humanité.  Nous  voyons,  dans  la  mo- 
saïque de  Sainte-Marie  in  Transtevere  (pi.  xxv),  la  main  divine  tenant  U 
couronne,  non  plus  une  couronne  royale  comme  cell«  qui  repose  sur  U 
tête  de  Marie,  mais  une  couronne  de  vainqueur,  suspendue  sur  la  tête  i€ 
Jésus.  Le  Dieu  fait  homme,  en  effet,  occupe  le  centre  de  la  composition; 
il  partage  son  trône  avec  sa  très-sainte  Mère,  placée  à  sa  droite,  de  sorte 
que  Taxe  central  de  ce  siège  glorieux,  se  trouvant  entre  Jésus  et  Marie,  ne 
répond  pas  au  milieu  du  tableau,  occupé  par  Notre-Seigneur,et,  au-dessus, 

i.  Fit  ChrUt»  L.IV,  c.  vu.  §4. 
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par  la  main  divine.  Cette  main  est  proprement  celle  de  Dieu  le  Père; 
mais,  descendue  dans  la  partie  inférieure  de  l'arc  de  cercle  qui  repré- 
sente Tempirée,  les  deux  des  cieux,  etexpriraant  l'activité  divine,  elle  n'in- 
terdit pas  à  l'esprit  de  s'élever  au  degré  supérieur  de  ce  cercle  mystérieux, 
pour  y  adorer  la  Trinité  dans  son  essence.  Elle  l'invite,  au  contraire,  à 
comprendre  qu'au-deseus  de  l'action  divine  il  y  a  Dieu  lui-même  :  le 
Père,  le  Fils  et  le  Saint-Esprit  assistant  invisiblement  à  la  scène  qui  se 
passe  sous  vos  yeux.  Le  Fils,  en  tant  qu'uni  aux  deux  autres  Personnes 
divines,  peut,  en  effet,  être  réputé  habiter  des  hauteurs  et  des  profon- 
deurs inaccessibles;  tandis  qu'il  apparatt,  dans  son  humanité,  tel  que 
vous  le  voyez.  Si,  dans  cette  mosaïque,  on  apercevait  la  colombe  au-dessus 
de  lui  avec  la  main  divine,  les  trois  Personnes  divines  se  montrant  ainsi 
sous  des  figures  bien  distinctes,  la  pensée  ne  pourrait  plus  se  reporter  vers 
les  régions  supérieures,  pour  les  contempler  dans  leur  unité.  Yous  auriez 
l'expression  d'une  vérité  plus  accentuée  pour  le  regard,  mais  elle  ne 
dirait  rien  de  plus;  elle  dirait  moins,  peut-être,  à  celui  qui  entre  plei- 
nement dans  Tesprit  de  la  composition  telle  qu'elle  nous  est  donnée. 
Cette  composition  est  destinée  à  la  glorification  de  Marie,  patronne  tuté- 
laire  de  la  basilique.  Cependant,  avons-nous  dit,  ce  n'est  pas  au-dessus 
de  sa  tête  qu'est  suspendue  la  couronne  tenue  par  la  main  divine.  Cette 
couronne  appartient  à  Jésus,  et  c'est  là  que  l'on  sent  toute  l'élévation  de 
la  pensée.  Exalter  le  Fils,  c'est  exalter  la  Hère!  C'est  parce  que  Jésus  est 
éternellement  glorifié,  parce  qu'il  siège  au  centre  de  tout,  parce  qu'en 
le  voyant  au  plus  haut  des  représentations  visibles  on  doit  comprendre 
qu'on  ne  voit  pas  encore  ce  qui  fait  sa  plus  grande  gloire,  puisqu'il  règne 
par  sa  divinité  dans  ces  régions  inaccessibles  à  tous  regards,  dont  te 
peintre,  par  des  ornements,  a  cherché  seulement  â  dire  la  richesse  et  les 
splendeurs;  c'est,  en  un  mot,  parce  que  Jésus-Christ  est  Dieu,  que  Marie 
est  si  glorieuse,  étant  sa  Mère.  Aussi  la  main  de  Jésus,  tendrement  posée 
sur  l'épaule  de  Marie,  dit  plus  encore  que  la  couronne  posée  sur  la  tête 
de  Celle  qui  demeure  bénie  entre  toutes  les  femmes;  car  la  couronne  dit 
seulement  qu'elle  est  Reine,  et  la  main  de  Jésus  dit  qu'elle  est  la  Mère  du 
Roi  des  rois,  qu'elle  est  la  Mère  de  Dieu  ! 

Le  Couronnement  de  Marie  est  plus  expressément  le  sujet  de  la  mo-^aï- 
que  absidiale  à  Sainte-Marie-Majeure,  dans  ce  sens  que  Jésus  met,  dans 
le'moment  même,  la  couronne  sur  la  tête  de  sa  irès-sainle  Mère.  La  pensée 
s'élève  très-haut  aussi  dans  cette  compoFitio.i,  moins  haut  cependant  qu'à 
Sainte-Marie  in  Transtever^»  L'intention  de  glorifier  la  Mère  de  Dieu  est 
égale  de  part  et  d'autre;  mais  le  mode  de  glorification  employé  dans  le 
plus  ancien  des  deux  monuments,  fait  concevoir  la  gloire  de  Marie  sous 
un  jour  plus  sublime,  précisément  parce  que  Jésus,  au  lieu  d'être  tout 
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occupé  de  lui  rendre  honneur,  reçoit,  dans  ce  momeoi  même,  des  hon- 
neurs plus  grands  que  les  siens  et  les  lui  fait  partager.  A  Sainte-Harie- 
Hajeure,  l'axe  de  ce  trône  commun,  où  ils  sont  de  même  Tun  et  l'aotre 
assis,  occupe  le  centre  de  la  composition,  et  il  n'en  pouvait  être  autre- 
ment sans  choquer  le  regard,  dès  lors  que  le  Fils,  la  Mère  et  leur  trOne 
sont  renfermés  dans  une  grande  auréole.  D'un  autre  c4té,  le  majesté  de 
ce  spectacle  grandiose  est  accompagnée  d'une  teinte  gracieuse.  Nul  autre 
sujet  ne  comportait  mieux  cet  accord,  et  en.  le  maintenant,  mais  de 
telle  sorte  que  la  grâce  passe  de  plus  en  plus  du  second  rang  au  pre- 
mier, les  artistes,  depuis  cette  époque  jusqu'au  xv^'  siècle,  l'ont  traité 
avec  tant  de  supériorité ,  que  nous  serions  trop  long  si  nous  vou- 
lions décrire  tous  les  Couronnements  de  la  Vierge  pouvant  compter 
parmi  les  chefs-d'œuvre.  Les  tympans  de  nos  cathédrales  ouvrent 
la  marche,  à  partir  de  l'époque  où  nous  sommes  arrivé;  à  leur  manière 
se  rattache  ce  groupe  de  deux  statuettes  en  ivoire ,  qui  compte  au 
Louvre  parmi  les  plus  précieux  joyaux  de  notre  art  national  ^  Un  pea 
après,  en  Italie,  ce  sujet  fut  l'objet  d'une  véritable  prédilection  dans 
l'école  de  Giotto.  Nous  avons  parlé,  —  à  propos  des  trois  Personnes  d6  la 
Trinité,  semblables  de  visage,  concourant  au  Couronnement  de  Marie,  — 
d'un  tableau,  plein  de  suavité,  du  plus  "ancien  des  Holbein,  Jean-Michel, 
œuvre  dont  l'Allemagne  peut  s'honorer  autant  à  nos  yeux  quedes  oeuvres 
plus  savantes,  mais  rien  moins  que  suaves,  du  dernier  et  du  plus  connu 
des  grands  peintres  de  la  même  famille^.  Lui-même  il  eût  adouci  sa  manière 
un  peu  rude,  s'il  eût  été  inspiré  par  un  pareil  sujet.  De  même,  Filippo 
Lippi  paraîtrait  avoir  ennobli  la  sienne,  lorsqu'il  l'a  traité  dans  la  cathé- 
drale de  Spolette,  tout  en  y  maintenant  un  charme  qui,  à  première  vue,  le 
ferait  ressembler  aux  peintres  mystiques.  C'est  par  la  profondeur  des 
sentiments  que  ceux-ci  se  distinguent,  c'est  en  pénétrant  au  fond  de  leur 
expression  que  l'on  en  sent  toute  l'intensité.  Pour  le  Beato  Angeliço,  le 
Couronnement  de  Marie,  c'est  l'éternelle  béatitude,  à  laquelle  participent 
tous  les  élus  ;  et,  sur  ce  thème,  il  a  le  champ  ouvert  pour  exprimer,  dans  la 
physionomie  des  Saints  appelés  à  former  la  cour  de  la  Reine  des  cieux, 
toutes cesnuancesdélicieusesde  la  vision extatique,quiavaientattiréradmi' 

ration  de  Vasari  lui-même.  Nous  avons  parlé  de  ce  chef-d'œuvre  de  grâce 
et  de  fraîcheur,  où  Raphaël  a,  dans  un  même  tableau,  complété  la  pensée 
de  l'Assomption  de  Marie  en  représentant  son  Couronnement.  Nous  cite- 

1.  Labarle,  Arts  induitrieU,  pi.  xvi.  Annales  arch.,  T.  XXI.  p.  345  Ce  groupe  en  ivoire 
a -été  acquis  au  prix  de  31,500  fr.,  à  la  vente  de  la  collection  SoUikoff. 

2.  Fopsler,  Mon,  de  la  Peint,  en  Allemagne,  T.  I,  p.  20.  Cî  tableau  se  Toil  dans  U  galerie 
d^Aogsbourg. 
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roD86Dcore  volontiers  Botîcelli,ïti(]olfoGhiriandajo,etbiend'iiu(res,conime 
capables  de  nous  iospirerces  pieux  sentiments,  par  lesquels  nous  pouvons 
en  quelquesorte  couronner  nous-mêmes  DOtre  Reine  qui  estdanslescieux; 
mais,  obligé  de  choisir,  nous  ue  pouvons  passer  sous  silence  la  voîïte 
absidiale  de  Saint-Simplicien,  à  Hilan,  peinte  par  Ambrogio  Borgognoue. 
On  jugera  de  sa  saveur  par  cet  Ange  qui  célèbre  sur  la  harpe...  dirons- 


Ange  célfbnnl  le  Conronnement  Js  Hsrif, 

nous:  lesgrandeursdeMarie?  disons  plutôl  :  tout  ce  quiloi  a  mérité  d'ilre 
si  grande;  car,  en  la  voyant  si  douce,  si  modeste,  si  simple,  alors  qu'elle 
reçoit  les  pluK  grands  honneurs,  vous  êtes  attiré  par  ses  charmes  plus  (|ue 
ynus  D'étés  émerveillé  par  les  splendeurs  qui  l'environnent.  Toutes  ces 
splendeurs  des  chœurs  célestes,  cepemlant,  ne  aoiitrifin  comparativement 
à  une  belle  ligure  du  Père  éternel  qui  l'ombrage  de  sa  toute-puibsance, 
on  peut  le  dire,  appliquant  Â  la  circonstance  ces  paroles^  de  l'archange 
Gabriel  :  Et  virtia  Allittimi  obumbrabît  tibi.  Cette  figure  noble,  douce  et 
sereine,  de  taille  assez  colossale  à  'proportion  pour  donner  l'idée  d'une 
grandeur  immense,  accompagnée  du  Saint-Esprit  planant  sur  sa  poitrine, 
domine  et  embrasse  le  groupe  de  Marie,  directement  couronnée  delà 
main  de  Jésus. 

On  voit  qu'il  y  a  bien  des  manières  de  faire  participer  la  Trinité  entière 
i  la  glorification  de  la  plus  chère  de  ses  créatures.  Aucune  des  composi- 
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tiens  que  nous  venons  d'énunnérer  n'est  littéraltrinent  conforme  à  la  des- 
cription d'Ayala;  il  faut  arriver  à  des  temps  plus  modernes  pour  trouver 
df  s  exemples  de  cette  conformité,  et  alors  ils  se  multiplient.  Le  théologien 
espagnol  pouvait  avoir  particulièrement  en  vue  un  tableau  de  Velasquex^qoi 
se  voit  dans  la  galerie  deMadrid.  On  n'y  trouvera  pas  Tinteosité  exquise  de 
pieux  sentiments,  que  nous  offrent  les  peintures  d'AmbrogioBorgognone 
et  du  Beatj  Angclico,  mais  le  sentiment  en  est  «^levé,  la  composition 
d'une  noble  sobriété;  nous  en  acceptons  ^ut,  à  l'exceptioD  d'un  ou  deox 
Anges  culbutant  dans  les  nuages.  Un  tableau  du  Guide  dans  la  galerie  de 
Bologne,  dont  le  Couronnement  de  Marie  occupe  la  partie  supérieure, 
nous  fera  goûter  sa  manière  douce  et  gracieuse,  sans  donner  prise  i 
aucune  grave  réclamation.  Et  les  quatre  saints  patrons  qui  sont  symétri- 
quement rangés  dans  le  bas  du  tableau,  associés  par  une  pieuse  contem- 
plation k  la  scène  qui  se  passe  au-dessus  d'eux,  le  feront  classer,  avee 
plus  de  raison  encore,  parmi  ceux  où  le  maître  s'est  montré  le  plus 
imprégné  de  réminiscences  mystiques.  Ainsi  se  trouve  de  plus  en  plus 
justifiée  cette  pensée,  qu'aucun  autre  sujet  n'était  mieux  fait  pour  inspirer 
dans  ce  sens. 

Pour  nous  résumer  et  conclure  quant  à  la  composition  d'un  Couronne^ 
ment  de  Marxe^  nous  dirons  avec  Ayala  que  ce  n'est  pas  trop  d'y  faire 
concourir  les  trois  Personnes  divines;  mais  on  peut  exprimer  leur  pré- 
sence, sans  que  le  Père  et  le  Saint-Esprit  apparaissent  extérieurement.  Il 
n'est  pas  nécessaire  que  le  Père,  quand  il  apparaît,  mette  la  main  sur  la 
couronne  :  il  peut  présider  au  couronnement  accompli  par  son  divin 
Fils.  Le  Saint-Esprit  peut  lui-même  tenir  la  couronne  avec  le  Père 
et  le  Fils,  quand  il  est  représenté  en  homme,  comme  dans  les  sculptures 
de  Verrières  (T.  I,  p.  172).  C'est  cependant  au  Fils  qu'il  appartient  plas 
spécialement  de  couronner  sa  Mère  :  si  une  seule  des  Personnes  divines 
couronne  Marie,  il  est  mieux  que  ce  soit  lui,  préférablement  au  Père;  il 
est  mieux  surtout,  si  une  seule  personne  divine  apparaît,  que  ce  soit 
encore  lui.  Quelquefois,  au  lieu  de  recevoir  directement  la  couronne 
d'aucune  main  divine,  Marie  est  couronnée  par  les  Anges.  Il  en  est 
ainsi  certainement  dans  le  tympan  de  la  cathédrale  d'Amiens,  et  pro- 
bablement dans  celui  de  Notre-Dame  de  Paris.  Alors  ces  esprits  célestes 
sont  les  instruments  de  Dieu,  et  ce  mode  de  couronnement  a  la  même 
signification  et  la  même  valeur,  en  présence  de  Notre-Seigneur  seal  ou 
de  la  sainte  Trinité,  au  nom  de  qui  il  se  fait,  que  si  les  personnes  divines 
l'accomplissaient  sans  intermédiaire. 

Marie,  dans  la  scène  de  sc)n  Couronnrmeut,  jusqu'au  xiv*"  siècle,  est 
toujours  assise,  —  ou  du  nioins  les  exceptions  ne  nous  sont  pas  (onuues; 
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—  cette  position  répond  mieux  au  texte  :  Astitit  Regina  a  dextrn  tais; 
elle  s'est  maintenue  tant  qu'a  duré  dans  l'art  l'ère  de  ]a  dignité.  Quand 
est  venue  l'ère  de  la  sensibilité,  la  sainte  Vierge  a  été  représentée  à 
genoux  pour  recevoir  la  couronne  immortelle,  ou,  tout  au  moins,  on  l'a 
fait  incliner  plus  fortement  sur  son  siège.  Alors  également,  au  lieu  de 
faire  asseoir  Jésus  et  Marie  sur  un  trône,  on  leur  donne  pour  siège  les 
nuages  :  ainsi  l'a  fait  le  Beato  Angelico.  En  cela  même,  on  voit  une  teinte 
de  ce  naturalisme  simple  et  mQdéré  qui,  au  xv^  siècle,  infiltré  au  sein 
des  écoles  les  plus  mystiques,  n'arrête  pas  leur  essor,  mais  influe  pour  sa 
part  sur  leur  direction.  Pour  nous  en  tenir,  en  finissant,  au  peintre  Angé- 
lique, dans  les  Couronnements  des  cellules  de  Saint-Marc,  de  la  galerie 
des  Ufizzi,  du  panneau  venu  de  VAtmunciaia  dans  la  galerie  de  TAca- 
demie,  tous  à  Florence,  on  observera  que  Marie  est  assise.  Elle  est  à 
genoux  dans  le  Couronnement  du  Louvre.  Mais  toutes,  ces  compositions 
n*en  ont  pas  moins  pour  trait  commun  une  candeur  si  virginale  chez  la 
Reine  de  tous  les  Saints,  qu'on  peut  les  donner  pour  modèles  aux  jeunes 
filles  qui,  couronnées  aussi,  s'approchent  pour  la  première  fois  du  divin 
Sauveur,  se  donnant  à  elles  dans  la  communion.  Et,  invités  à  chanter  le 
Magnificat^  nous  sentons  que  c'es^t  en  insistant  sur  ces  paroles  :  Excdtamt 
hùmiles^  «  Il  a  exalté  les  humbles  s,  que  nous  célébrerons  le  mieux,  et  le 
plus  à  son  gré,  les  gloires  de  Marie. 


ETUDE.  XVL 


DE    L'APOCALYPSE. 


I. 


DES  FIGURES  DE  l'APOGALYPSE. 


Jésus-Christ,  Fils  de  Dieu,  Fils  de  Marie,  est  assis  à  la  droite  de  sod 
Père;  à  côté  de  lui,  il  a  fait  asseoir  sa  très-sainte  Hère  sur  son  trôoe  éter- 
nel; il  règne  à  jamais,  elle  règne  avec  lui.  L'Église  est  fondée  sur  uoe 
pierre  inébranlable  contre  laquelle  les  portes  de  l'enfer  ne  sauraient  pré- 
valoir. Elle  va  s'étendre  sur  le  monde  entier,  et,  comme  un  grand  arbre, 
l'abriter  de  ses  branches.  Hais  ces  victoires,  ces  progrès,  cette  puissance 
ne  s'obtiendront  pas  sans  combat  :  les  luttes,  «les  épreuves,  les  triomphes 
de  l'Église  font  le  sujet  du  livre  prophétique  de  l'Apocalypse.  Ce  livre 
offre,  dans  son  ensemble,  un  spectacle  grandiose.  Hais  saisir  tous  les  fils 
inextricables  de  sa  trame  compliquée,  et  en  rendre  avec  succès  les  faces 
changeantes,  sous  autant  d'aspects  qu'elles  se  présentent,  est  aussi  diffi- 
cile pour  l'artiste  que  rinterpnHation  en  détail  de  ces  visions  mysté- 
rieuses pour  les  hommes  les  plus  versés  dans  l'étude  des  saintes  Écri- 
tures. Il  faut  prendre  garde  de  tomber  dans  le  confus  et  dans  le  bizarre, 
ou  de  se  montrer  d'autant  plus  froid  que  l'on  se  trouve  en  contraste  avec 
l'original  et  sa  brûlante  chaleur.  C'est  là  surtout  qu'il  ne  faut  pas  viser  i 
le  serrer  de  trop  près  ;  on  tâchera  de  saisir  Tessentiel  de  la  pensée,  et 
non  pas  de  rendre  l'effet.  Un  petit  nombre  de  figures  devront  suffire  pour 
donner  l'idée,  en  la  concentrant,  de  chacune  de  ces  grandes  scènes  où  se 
meuvent  tant  d'hommes  et  tant  de  choses;  et,  pour  suppléera  tant  de 
mouvement,  on  s'efforcera  de  donner  à  ces  figures  un  caractère  solennel 
et  grandiose. 

Dans  aucun  cas,  il  ne  saurait  entrer  dans  notre  plan  de  suivre  pas  à 


■ 
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pas  ce  tivre  prodigieux,  pour  voir  comiDent  on  pourrait  convenablement 
illustrer  chacune  de  ses  pages.  Ne  Tayant  pas  tenté  pour  les  autres  par- 
ties de  la  sainte  Écriture,  où  il  était  plus  facile  de  le  bien  faire,  nous 
nous  contenterons^  à  bien  plus  forte  raison,  de  nous  attacher  à  quelques- 
unes  des  phases  les  plus  saillantefi  de  l'Apocalypse  et  aux  principaux 
acteurs  de  ce  grand  drame.  Si  nous  riéussissona  à  bien  déterminer  le 
caractère  qu'il  convient  de  donner  à  leur  représentation,  nous  aurons 
frayé  la  voie  à  ceux  qui  entreprendraient  de  multiplier  leurs  images  pour 
les  suivre  dans  ses  péripéties  variées. 

A  ses  meilleures  époques,  Tart  chrétien  a  puisé  dans  TApocalypse  ses 
inspirations  les  plus  larges  et  les  plus  profondes.  A  peine  sorti  des  Cata- 
combes, il  lui  emprunte  principalement  les  éléments  de  composition  dont 
il  se  servit,  au  point  culminant  des  nouvelles  basiliques,  pour  célébrer  le 
vainqueur  divin  et  son  Église,  pour  le  représenter  comme  le  principe  et 
la  fin,  Yalpha  et  VomegaiQ  toutes  choses  ^  Le  palmier  qui  s'élève  près 
du  Sauveur,  c'est  l'arbre  de  vie  ^\  le  Jourdain  qui  s'étend  sous  ses  pieds, 
c'est  le  fleuve  qui  coule  du  trône  de  Dieu  et  de  l'Agneau  ^\  la  montagne 
sur  laquelle  il  s'élève  en  personne,  ou  bien  sous  cette  douce  figure 
d'Agneau,  c'est  la  montagne  de  Sion  ^.  Si  cet  Agneau  porte  la  croix  sur 
son  front,  c'est  que  eette  croix  est  le  signe  du  Dieu  vivant,  qui  est  aussi 
gravé  sur  le  front  des  élus  s.  Ce  divin  Agneau  est  couché  sur  un  autel, 
qui  est  aussi  un  trdne;  sur  un  autel,  pour  rappeler  qu'il  a  été  immolé; 
couché  dans  l'attitude  du  repos  et  la  tête  haute,  parce  qu'il  est  vivant  et 
qu'il  règne;  avec  le  livre  aux  sept  sceaux  près  de  lui,  parce  que  c'est  lui 
qui,  en  l'ouvrant,  a  donné  la  solution  de  toutes  choses  ^.  Les  sept  candé- 
labres dans  la  mosaïque  de  Saint-Côme-et-Saint-Damien,  et  dans  celle 
de  Sainte-Praxède,  et  encore  lésâmes  de  ceux  qui  ont  été  mis  à  mort  pour 
la  parole  de  Dieu,  revêtus  de  robes  blanches  et  placés  sous  l'autel  \dans  la 
la  mosaïque  absidiale,  à  Saint-Paul-hors-les-Murs,  sont  de  même  autant 
d'emprunts  faits  à  l'Apocalypse.  Hais  ce  sont  principalement  les  figures 
des  vingt-quatre  vieillards,  et  par-dessus  tout  celles  des  quatre  animaux 
évangéliques,  qui  attestent  avec  le  plus  d'extension  et  de  persévérance 
combien  on  s'est  inspiré  de  ce  livre  merveilleux  pour  glorifier  Dieu  et 
son  Verbe  incarné. 

Les  quatre  animaux  se  voient  partout.  Quant  aux  vingt-quatre  vieil- 

1.  Apoca].,  I,  8  ;  xxi,  6;  xxu,  13.  Voir  notre  T.  Il»  pi.  xviii,  5. 

S.  Id.,  xxii,  2.  T.  I,  pi.  IV. 

3.  /J.,iv,  6;  XXII,  T.  I.  W. 

i.  rd,t  XIV,  1.  Id,  el  T.  il,  pi.  xx. 

5.  M,  vu,  2.  Ezecb.,  ix.  4.  T.  Il,  pi.  n,  pi.  xx. 

6.  Id  ,  V.  6,  8. 

7.  Id,,  VI,  9,  11.  NicoUi,  Bwtiiica  di  San  Paolo,  pi.  viu. 
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lards,  représentés  sur  un  type  à  peu  près  identique  dans  la  mosaîqoede 
Saint-Gôme-et-Saint-Daroien  ^ ,  de  Saint-Paul ,  de  Sainte-Praxède ,  de 
Sainte-Cécile,  ils  reparaissent,  dans  des  termes  tout  différents,  au  fron- 
tispice de  révangéliaire  de  Soissons,  à  la  Bibliothèque  nationale,  et  de 
plusieurs  autres  évangéliaires  carlovingiens;  différents  encore  au  frontis- 
pice de  nos  cathédrales.  La  diversité  de  ces  combinaisons,  datant  des 
V»  et  VI*  siècles  >,  du  ix^,  du  xui",  montrent  qu'elles  procèdent  d'on  esprit 
commun,  et  non  pas  de  la  routine  d'une  commune  école.  Dans  les  mosaï- 
ques des  basiliques,  tous  penchés  en  avant  dans  un  élan  uniforme,  ils 
offrent  leurs  couronnes,  posées  sur  les  pans  de  leurs  manteaux.  Dans  les 
miniatures  des  évangéliaires,  debout  aussi,  en  deux  groupes  à  droite  et  à 
gauche  de  l'Agneau,  ils  chantent  ses  louange»  sur  leurs  harpes  ',  ou  ils 
tiennent  à  la  main  leurs  vases  d*or  pleins  de  parfuma,  sous  forme  de 
calices;  pour  couronne,  ils  ont  des  nimbes  autour  de  la  tète  ^.  Hs  por- 
tentdes  couronnes  fleuronnées,  au  portail  méridional  de  Chartres  et  dans 
la  plupart  de.^  sculptures  de  nos  cathédrales.  Ordinairement,  à  Amiens, 
par  exemple,  ils  occupent  une  des  voussures  qui  encadrent  le  tym- 
pan où  siège  le  Souverain  Juge:  à  Chartres,  ils  figurent  sur  un  pilier. 
On  les  reconnaît  facilement  aux  instruments  de  musique,  aux  violes 
ou  aux  vases  qu'ils  portent  à  la  main,  ou  tout  à  la  fois  ou  répartis 
séparément  entre  les  mains  de  chacun  d'eux.  Us  sont  là  comme  fai- 
sant partie  de  la  cour  céleste,  concurremment  avec  les  Anges,  les  Mar- 
tyrs, les  Confesseurs,  les  Vierges,  en  un  mot  les  différents  ordres  de 
Saints,  et  encore,  à  Amiens  particulièrement,  avec  les  ancêtres  de  Notre- 
Seigneur,  répartis  dans  les  enroulements  d'un  arbre  de  Jessé,  et  les  pro- 
phètes. Ceux-ci  occupent  la  voussure  supérieure;  l'arbre  de  Jessé  vient 
ensuite;  puis,  en  troisième  lieu,  les  vingt-quatre  vieillards.  En  se  rap- 
prochant du  Sauveur;  on  reconnaît  successivement  les  Vierges,  les 
Confesseurs,  les  Martyrs,  des  Anges  portant  ou  des  âmes  bienheureuses, 
ou  les  saints  Innocents;  ces  esprits  célestes  enfin  représentés  pour  eux* 
mêmes  *. 


1.  Nous  n*aTon8  pas  besoin  de  rappeler  que,  dans  celte  église,  Il  ne  reste  plus qoe 
les  bras  de  Tun  des  vieillards  de  chaqae  cdié  ;  mais  cela  suffit  pour  montrer  qu'ils  y  élaiesi 
représentés  d'une  manière  identique  avec  celle  des  autres  mosaïques.  T.  I,  pi.  iv. 

t.  Les  mosaïques  de  Sainte- Praxède  et  de  Sainte-Cécile  sont  du  ix«  siècle  ;  mais  elles  ont 
littéralement  reproduit  le  mode  de  composition  adopté  aux  v*  et  vi«. 

3.  Ces  harpes  ont  ici  Ta  forme  de  violon  :  il  en  est  souvent  de  même. 

i.  Kd.  Fleury,  jtftnia/tires  de  Soissons,  T.  I,  pi.  i. 

5.  M.  Didron  cite  encore  la  cathédrale  de  Reims  et  Téglfse  abbatiale  de  Sainl-Desis, 
comme  offrant  les  Ggures  des  vingt-quatre  vieillards.  [Guide  de  la  Peiniurê ,  note  ds  la 
page  Î4i.) 
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Dans  cet  ensemble,  les  vingt-quatre  vieillards  font  comme  partie  de  la 
cour  céleste,  mais  non  pas  at>solument.  L'idée  est  plus  large  encore:  la 
représentation  de  Tarbre  de  Jessé  en  est  la  preuve.  On  a  réuni  des  moyens 
de,  glorification  de  source  et  dénature  très-variées,  pour  célébrer  Celui 
qui  est,  qui  était,  qui  doit  venir,  comme  dit  encore  l'aigle  de  Pathmos  '. 
Malgré  celte  allusion  nouvelle  à  son  livre  prophétique,  rien  n'entrait 
moins,  surtout,  dans  la  pensée  de  nos  sculpteurs,  que  de  se  mettre  en 
face  de  l'Apocalypse  comme  pour  l'illustrer  ou  la  traduire.  Il  en  était  de 
raéme  dans  les  autres  combinaisons  que  nous  avons  décrites,  oii  l'on  a 
réuni  un  plus  ou  moins  grand  nombre  d'images  employées  par  saint  - 
Jean,  sans  crainte  de  les  grouper  différemment,  et  en  les  combinant  avec 
des  éléments  venus  d'ailleurs,  dans  le  but  toujours  de  glorifier  Celui  qui, 
sous  tous  les  aspects,  est  le  héros  de  ce  poëme  sublime. 

Dans  tout  état  de  cause,  on  s'en  inspirera  sans  s'embarrasser  dans  ses 
difficultés^.  On  élaguera  tout  ce  qui  est  obscur,  et  l'on  ne  représentera  rien 
que  de  très-clair  et  de  bien  défini. 

«  Trois  grandes  scènes  dominent  les  visions  de  saint  Jean  et  en  tracent 
a  le  partage»,  dit  trèvbien  le  P.  Cahier'  :  «  i^  la  manifestation  du  Fils  sur 
«  la  terre,  et  sa  parole  ^  ;  2"*  sa  grandeur  dans  le  ciel  et  son  action  conti- 
a  nuelle  dans  le  temps  pour  gouverner  le  monde  jusqu'à  la  consonima- 
«  tion  des  âges^;3o  son  triomphe  enfin  et  le  règne  immortel  de  ses 
\  serviteurs  avec  lui,  après  que  les  siècles  auront  achevé  leur  cours  ^.  » 
Ce  partage,  qui  a  servi  -de  base  à  la  composition  du  vitrail  de  l'Âpoca- 
lypse,  à  Bourges,  sera  aussi  le  nôtre.  Les  personnages  qui  figurent  dans 
ces  trois  scènes  principales  nous  sont  déjà  connus;  en  reprenant  cha- 
cune des  scènes,  en  particulier,  nous  achèverons  dcdéterminer  le  caractère 
et  le  rôle  de  ces  personnages,  qui  représentent  tous  les  puissances  du 
bien.  Quant  aux  puissances  ennemies  ou  d'un  caractère  mixte,  nous 
nous  en  ferons  une  idée  sufiisante  en  consacrant  quelques  pages  à  la 
vision  des  quatre  chevaux  et  aux  combats  des  trois  bêtes. 


1.  Apoc,  I.  4«  8. 

2.  VUraux  de  Bourges ,  ch.  vu ,  p.  220. 

3.  Apoc«l.,  1, 12;  m. 

4.  /d.,  iv-xvui. 

5.  Id.,  xix-xxii. 
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II. 


LA   PRBMIÈRE  VlblOiN   DE  L'aPOGALYPSE. 

m 

La  première  vision  de  l'Apocalypse  est  représentée  dans  un  tympan  du 
XII*  siècle,  sur  la  porte  de  Téglise  de  La  Lande  de  Cubzac.  Cette  sculp- 
ture, publiée  par  M.  de  Caumont  ',  pour  être  grossière,  n'est  pas  moins 
propre  à  donner  des  idées  sur  la  manière  de  représenter  la  scène  qui 
doit  en  ce  moment  nous  occuper.  Le  tailleur  d'images  n'a  point  tenté  de 
suivre  à  la  lettre  la  description  de  saint  Jean  ;  le  faire  absolument  sérail 
impossible.  On  ne  sait  même  pas  comment  définir  ce  glaive  aigu  des  deux 
cùtés^  ex  utraque  parte  acutui  * ,  qui  sortait  de  la  bouche  du  Fils  de 
l'Homme.  Etait-ce  une  épée  àdeui  tranchants, ou  à  deux  pointes,  avec  une 
poignée  au  milieu  ?•..  Et  comment  mettre  des  étoiles  dans  la  main?  Le 
plus  généralement,  on  a  supposé  le  glaive  à  deux  tranchants,  et  on  l'a  rais 
dans  la  bouche  du  Sauveur,  comme  s'il  le  tenait  par  le  milieu,  serré  en- 
tre les  dents  :  tel  dans  la  verrière  de  Bourges,  tel  dans  les  vignettes  de 
Y  Office  de  la  sainte  Vierge^  publié  par  Thielman  Kerver;  alors  le  glaive  ne 
sort  pas  de  la  bouche,  il  est  tenu  dans  la  bouche.  Ce  serait  le  cas  de  le 
représenter  avec  deux  pointes,  et  une  poignée  qtii  serait  dans  la  bouche. 
On  se  rapproche  davantage  du  texte,  en  montrant  le  glaive  comme  déjk 
sorti  et  lancé  hors  de  la  bouche,  et  alors  il  ne  peut  avoir  qu*UDe  pointe  : 
c'est  ce  que  l'on  voit  dans  la  gravure  d'une  Bible  publiée  à  Hons,  en 
1713.  Mais  ce  glaive  lancé  obliquement,  et  qui  est  en  voie  de  s'enfoncer 
dans  le  sol,  —  disposition  commandée  par  les  exigences  de  la  perspec- 
tive, ^>  ne  dit  pas  mieux,  dit  plutôt  moins  bien,  ce  qu*il  doit  dire.  Nou^ 
préférons  le  pn.cédé  tout  archaïque  employé  à  La  Lande  de  Cubzac.  Le 
glaive  s'y  voit  franchement  étalé  sur  le  côté,  comme  un  symbole,  à  peu  de 
distance  delà  bouche  sacrée,  dont  il  est  réputé  sorti.  Alors  tout  naturelle- 
ment, les  sept  étoiles  sont  mises  en  pendant  de  l'autre  côté,  et  renfermées 
dans  un  disque  :  ce  disque  porte  sur  la  main,  étendue  pour  le  soutenir, 
mais  sans  le  moindre  effort.   L'idée  est  ainsi  exprimée  tout  entière. 
L'auteur  de  l'estampe  flamande  du  xvui"  siècle  ne  l'a  pas  mieux  rendue, 
et  il  a  montré  quelle  est  l'impuissance  de  l'imitation  naturelle  en  pareille 


i.  Abécédaire,  im,p,Ui, 
1  Apoeat.,  1, 16. 
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matière,  quand  il  a  suspeodu  sept  étoiles  île  carton;  une  sur  la  main  du 
Saaveur,  sis  autres  tout  autour.  Gependanl  admettez  que  la  figure  prin- 


y»in  du  Chri*rport)iiil  lu  sspl  éloile*.  Hiia  du  Chriil  Bnlourde  de*  sept  itoilet. 

(m*  lièele  *.)  (ivii*  tiède.) 

cipate  apparaisse  comme  au  sein  des  régions  célestes,  cette  disposition 
ne  sera  pas  mal  imaginée.  C]est  ce  qu'il  y  a  de  mieux  dans  la  compo- 
sition. Hais  il  faudrait  que  tout  y  lût  d'acco/d  pour  transporter  nos  re- 
gards dans  de  sublime»  hauteurs.  Ici  les  sept  candélabres  sont  répartis 
fort  gauchement,  trois  d'un  côté,  quatre  de  l'autre;  les  sept  églises  sont 
supprimées  comme  trop  embarrassantes.  Saint  Jean  se  voit  couché  beau- 
coup trop  néftligemmeut,  et  il  est  ou  trop  pi'ësde  nous,  ou  trop  près  de  la 
vision,  pour  ne  pas  nuire  à  toutes  les  impressions  que  l'arliste  voudrait 
produire,  d'autant  plus  qu'il  s'annonce  trop  hautement  comme  voulant 
les  obtenir. 

Dans  la  sculpture,  saint  Jean  aussi  est  représenté,  et  sans  aucune  préten* 
tion  à  la  moindre  illusion  d'optique,  simplement  pour  dire  qu'il  est  là.  Il  est 
posé  debout  tout  près  du  Christ,  et,  pour  plusdecoromodité  d'agencement, 
loin  de  ranger  les  sept  églises  sous  ses  yeux,  on  les  a  rejetées  derrière 
lui,  hors  de  la  portée  de  ses  regards.  Elles  sont  représentées  sous  la  forme 
de  sept  arcades,  surmontées  d'autant  de  coupoles,  qui  forment  comme 
un  seul  monument  à  deux  étages,  et  l'ensemble  en  est  assez  agréable  à  la 
vue.  De  l'autre  côté,  celle  même  tendance  à  tourner  les  symboles  de  la 
vision  en  figures  décoratives,  est  exagérée  au  point  de  transformer  les 
candélabres  en  rinceaux  fantastiques. 

1.  Ou  ramirquera  que,  par  inite  d'une  JnadTcrlince  dn  deHioilenr  tôt  boit,  tel 
naioi  lonl  deTcauet  de*  niain*  gancbs*. 
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Oïl  nous  pardonnera,  encore  une  fois,  de  nous  tant  arrêter  sur  deox 
monuments  d'une  exécution  aussi  médiocre;  mais^  mieux  qu'aucun  autre 
de  ceux  que  nous  pourrions  citer,  ils  offrent  un  point  d'appui  à  nos  ob- 
servations. En  signalant  les  côtés  par  oii  ils  ont  bien  rencontré  et  en  cri- 
tiquant ceux  où  ils  sont  en  déiaut,  nous  arrivons  également  à  déterminer 
les  conditions  d'une  bonne  pomposition.  Qu'une  main  plus  habile,  avec, 
un  égal  sentiment  de  la  majesté  divine,  sculpte  un  Christ  qui  se  dresse, 
comme  à  La  Landç  de  Cubzac,  sur  la  porte  d'une  église;  que  son  saint 
Jean  soit  posé  de  même  au  milieu  de  la  scène,  comme  s'il  en  était  acteur, 
on  ne  s'occupera  pas  de  savoir  comment  elle  se  présentait  devant  lui  et 
non  pas  autour  de  lui  ;  ou  plutôt,  si  on  le  voit  bien  dessiné,  et  dans  uo 
sentiment  d'admiration  noblement  soutenu,  on  admettra  qu'il  n'ait  dans 
ce  moment  à  contempler  que  la  personne  même  du  Sauveur,  tout  le  reste 
étant  rappelé  à  notre  pensée,  sans  avoir  besoin  d'occuper  actuellement  la 
sienne.  On  pourra  demander  avec  raison  que  les  candélabres  soient  plus 
reconnaissables;  mais  ce  n'est  là,  après  tout,  qu'un  accessoire,  et  dans  les 
termes  que  nous  venons  de  décrire,  on  réunit  tous  les  éléments  d'une 
œuvre  pleinement  satisfaisante.  Il  est  plus  difficile  de  réussir  dans  les 
conditions  de  composition  pittoresque  et  d'knitalion  naturelle,  dont  notre 
estampe  nous  donne  l'idée;  cependant,  dans  cette  voie  elle-même,  il  y  a 
manière  de  bien  faire.  Maintenant  ce  n'est  plus  au  ciseau,  c'est  au  pin- 
ceau 'd'agir  :  en  combinant  les  effets  de  perspective  et  de  lumière,  ou 
peut  faire  apparaître  comme  dans  le  lointain  des  espaces  éthérés,  une 
magnifique  figure,  qui,  dans  son  éloignement,  paraîtra  grande  encore  par- 
ce qu'elle  ^era  réputée  immense;  elle  sera  très-apparente  par  son  éclat, 
étant  plus  brillante  que  le  soleil.  Alors  tout  naturellement  autour  de  sa 
main,  les  étoiles  pourront  faire  l'effet  d'une  constellation.  Les  lumières 
des  candélabres  en  formeront  une  autre  qui  l'environnera.  Leurs  formes  et 
celles  des  églises  pourront  rappeler  les  apparences  que  l'on  aime  à  re- 
trouver dans  les  nuages,  mais  elles  seront  moins  vaporeuses  et  plus  dis- 
tinctes. Les  candélabres  et  les  églises,  alternant  les  uns  et  les  autres,  se- 
raient très-convenablement  disposés  comme  une  auréole  qui  renfermerait 
la  figure  divine  ;  un  large  glaive  serait  lancé  hors  de  sa  bouche,  un  peu 
obliquement  afin  qu'il  ne  disparaisse  pas  par  un  effet  de  la  perspective. 
On  tomberait  dans  cet  inconvénient,  si,  Notre-Seigneur  étant  vu  absolument 
de  face,  cet  emblème  avait  la  pointe  dirigée  sans  inclinaison  en  avant 
Cette  vision  remplissantla  partie  supérieuredu  tableau,  saint  Jean  pourrait 
en  occuper  le  bas,  et  alors  il  serait  réputé  rapproché  de  nous.  Il  y  aurait 
là,  cependant,  toujours  unegrande  difficulté  d'agencement;  tourné  vers  la 
vision,  comment  nouslaissera-t*il  apercevoir  quelque  chose  de  son  visageet 
desimpressionsqui  doivent  être  le  modèle  des  nôtres?  Ces  difficultés  dispa- 
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ratlraieot,  si  on  le  plaçait  de  profil  sur  l'un  des  côtés  du  tableau.  Mais, 
dans  ce  cas,  le  côté  opposé^  s'il  restait  vide,  serait  d'un  effet  désagréable. 
On  peut  y  suppléer,  au  moyen  de  l'Ange  envoyé  tout  d'abord  à  saint  Jean 
pour  être  près  de  lui  le  ministre  des  révélations  divines  ^  Alors  on  suppo* 
sera  que  ces  paroles  que  le  saint  évangéliste  entendit  retentir  comme  le 
son  de  la  trompette  s,  viennent  d'être  prononcées  par  cet  esprit  céleste^  qui 
se  tait  maintenant  pour  admirer  lui-même  le  spectacle  qui  se  déroule 
sous  nos  yeux.  Supprimez  saint  Jean,  vous  le  pouvez,  mais  il  ne  vous 
sera  plus  possible,  faute  d'un  acteur  posé  sur  le  premier  plan,  d'en  fein- 
dre un  second  qui  soit  très-Laut  et  très-éloigné,  quoique  très-visible  :  tous 
les  symboles,  placés  très-près  de  vous,  ne  se  prêteront  plus  à  aucune  illu- 
sion d'optique,  et  il  sera  bien  préférable,  dès  lors,  de  s'en  tenir  franche- 
naent  à  des  disposions  elles-mêmes  toutes  symboliques. 

A  ce  point  de  vue,  la  vignette  de  Thiehnan  Kerver  est  adroitement 
composée  :  Notre-Seigneur  étant  assis,  il  a  été  facile  de  ranger  autour  de 
lui  les  sept  églises,  comme  si  elles  ornaient  les  degrés  et  les  couronne- 
ments de  son  trône;  et  ce  trône  devenant  comme  le  retable  d'un 
aut£l,  les  sept  candélabres  y  prennent  place  très-convenablement,  entre 
les  clochetons  des  églises,  comme  au  jour  d'une  illumination  solennelle. 
Les  sept  étoiles,  vu  l'exiguïté  de  l'espace,  feraient  une  assez  pauvre  figure, 
sur  la  main  du  Christ,  et  le  dessinateur  n'a  pas  été  mal  inspiré  en  les  fai- 
sant disparaître.  Il  aurait  pu  leur  trouver  une  place  au  faite  de  la  compo- 
sition, mais,  dès  lors  qu'on  ne  les  verrait  pas  à  celle  que  saint  Jean  leur 
assigne,  il  est  assez  indifférent  de  ne  pas  les  voir  du  tout;  et,  quant  à 
répée,  eu  égard  aussi  aux  condition!»  d'espace,  il  n'était  pas  faci:e  de  la 
représenter  autrement  que  tenue  dans  la  bouche.  On  rappelle  le  texte 
de  saint  Jean,  on  en  exprime  la  substance,  au  moyen  des  emblèmes  dont 
il  s'est  servi;  mais,  plus  l'on  examine  la  chose  de  près,  plus  on  voit  qu'il 
serait  chimérique  de  chercher  à  les  rendre  rigoureusement  dans  les 
termes  mêmes  où  il  les  décrit. 

Ce  qui  semblerait  offrir  le  moins  de  difficulté,  c'estde  représenter  la  cein- 
ture d'or  de  Notre-Seigneur;  il  y  en  a  une -cependant  pour  donner  à  cette 
ceinture  l'importance  qu'elle  mérite,  et  le  sculpteur  de  La  Lande  de 
Cubzac  l'a  si  bien  senti,  qu'après  l'avoir  dessinée  assez  notablement 
large,  non  content  de  lui  attribuer  deux  longs  prolongements,  qui  tom- 
bent sur  le  devant  de  la  tunique,  il  a  voulu  qu'on  pût  y  lire  encore  ces 
mots  :  Zona  durea.  Dans  aucune  des  autres  représentations,  elle  n'est 
omise,  mais  elle  n'a  rien  qui  puisse  attirer  l'attention.  Le  petit  fleuron 
dont  elle  est  surmontée  dans  la  vignette  de  Thiehnan  Kerver,  ne  sau- 

1.  Apoc,  I,  1. 

2.  Id.,  1,10. 
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rait  suflBre  pour  lui  donner  Timportance  qu'elle  a  dans  le  discourst. 
Le  peintre- verrier  deBourges  a  pris  les  choses  on  ne  peut  plus  largement. 
Il  a  associé  à  la  première  vision  de  l'Apocalypse,  des  éléments  ctnpruotës 
à  la  seconde^  le  livre  aux  sept  sceaux,  par  exemple,  et  la  merde  cristal; 
mais  il  s'est  contenté  de  les  poser  là  avec  les  sept  candélabres,  pour  rappeler 
les  idées  qu'ils  expriment,  sans  rien  qui  ressemble  à  la  tentative  de  les 
représenter  dans  les  circonstances  et  selon  les  dispositions  où  saint  Jeao 
les  déci  it.   La  pensée  s'est  aussitôt  portée  ailleurs.  «  Nous  avons  »,  dit  le 
P.  Cahier,  «  au  pied  du  vitrail,  l'établissement  de  l'Église*.  »  En  effet,  le 
vitrail  étant  divisé  en  (rois  panneaux  quadrilobés^  chacun  avec  un  mé- 
daillon centra),  si  l'on  considère,  d'abord,  ce  que  nous  appellerions  volon- 
tiers les  deux  pétales  inférieurs  de  la  première  de  ces  sortes  de  fleurs,  eo 
commençant  par  le  bas,  on  observe,  à  la  droite  du  médaillon  ou  appareil 
Jésus-Christ  dans  la  gloire,  les  Apôtres  qui  exercent  leur  ministère  aposto- 
lique :  application  de  ces  paroles  :  a  Toute  puissance  m'a  été  donnée  au  ciel 
tt  et  sur  la  terre;  allez  donc,  enseignez  toutes  les  nations,  et  baptisez-les 
tt  au  nom  du  Père  et  du  Fils  et  du  Saint-Esprit»  leur  apprenant  à  gar- 
c<  der  tous  les  commandements  que  vous  tenez  de  moi'.»  Au  roitien, 
c'est  l'accomplissement  de  cette  promesse  qui  accompagnait  la  mission 
des  Apôtres  :  a  Voici  que  je  suis  avec  vous  tous  les  jours,  Jusqu'à  la  coo- 
<t  sommation  des  temps ^.  »  Enfin,  cette  simple  et  mâle  trilogie  sachèft 
par  l'accomplissement  irrévocable  de  cette  autre  parole,  qui  couronnait 
les  premières:  a  Qui  croira  et  aura  reçu  le  baptême,  sera  sauvé*»: 
paroles  auxquelles  se  rapporte  la  scène  de  l'administration  du  baptême, 
correspondant,  à  gauche,  à  celle  de  la  prédication  des  Apôtres,  que  nous 
avons  vue  à  droite.  On  remarquera  que  le  livre  et  la  mer  de  la  scène  cen- 
trale sont  en  rapport  évident  avec  les  deux  scènes  de  la  prédication  el 
du  baptême,  dont  ces  emblèmes  ont  été  rapprochés.  Dans  les  deux  lobes 
supérieurs  du  même  panneau,  apparaissent  les  sept  Anges,  trois  d'un 
côté,  quatre  de  l'autre,  directement  empruntés  à  la  vision  de  saint  Jean^ 
Dans  aucune  des  compositions  précédentes,  au  contraire,  on  n'avait  tenté 
de  les  taire  apparaître.  C'cht  qlie  chacun  emprunte  au  texte  sacré  ce  qui 
peut  le  mieux  s'agencer  avec  son  mode  de  composition,  et  nul  ne  mérite 
d'être  blâmo  s'il  en  prend  la  substance,  pour  en  faire  une  juste  applica- 
tion, moyennant  l'un  des  tours  sans  nombre  auxquels  la  pensée  chrétienne 
peut  se  prêter  dans  les  limites  du  vrai. 

1 .  Vitraux  de  Bourges,  p .  teâl . 

2.  Mallh.,  xxviji.  18-20;  Marc,  xvi,  15-20. 
:î.  Ma:ih.,  xwiii,  20. 

A    Marc,  xvi,  C. 
r>.  Ajioc,  1,  4. 
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III. 


LA   SECONDE  VISION  DE   l'aPOCALYPSE. 


Le  quadrilobe  central,  dans  la  verrière  de  1* Apocalypse»  à  Bourfces,  se 
rapporte  à  la  seconde  vision  de  saint  Jean,  dont  le  saint  évangéliste  com- 
mence la  description  au  chapitre  IV  de  son  livre;  mais  cette  vision  est 
résumée  d'une  manière  plus  large  et  plus  rapide  encore  que  ne  l'avait 
été  la  première,  dans  les  compositions  précédentes.  Au  lieu  d'une 
figure  divine  assise  sur  un  trône,  et  qui  semblait  comme  de  feu,  repré- 
sentant Dieu  le  Père,  et  de  la  figure  de  l'Agneau,  représentant  le  Fils  de 
Dieu  incarné,  on  ne  voit  plus,  dans  le  médaillon  central,  que  le  Sauveur 
eu  personne,  tout  flamboyant,  et  autour  de  lui,  dans  les  quatre  compar- 
timents latéraux,  les  vingt-quatre  vieillards  distribués  six  par  six.  Et  ici 
encore,  au  lieu  de  s'assujettir  aux  données  fournies  par  le  texte  sacré,  on 
a  mieux  aimé  les  interpréter.  Ces  vingt-quatre  personnages  ne  portent 
aucun  des  insignes  que  leur  attribue  saint  Jean,  ni  couronne,  ni  instru- 
ment de  musique.  Selon  l'interprétation  la  plus  commune,  les  vingt-qua- 
tre vieillards  de  la  vision  représentaient  les  Apôtres  et  les  Prophètes  :  ce 
sont  les  Apôtres  et  les  Prophètes  en  personne  que  le  peintre-verrier  a 
mis  en  scène,  et,  parmi  eux,  saint  Pierre  et  saint  Matthieu  sont  nommés 
expressément. 

Saint  Jean  ne  dit  pas  qu'il  ail  distingué  les  traits  de  la  figure  divine, 
qui  lui  apparut  assise  sur  le  trône  suprême  :  il  semblerait,  au  contraire,  que 
Ces  traits  avaient  trop  d'éclat  pour  qu'il  lui  fût  possible  de  les  distinguer. 
Cependant,  dès  qu'on  est  fixé  sur  la  manière  de  représenter  le  Père  éter- 
nel ou  Dieu  le  Père,  cette  image  ne  peut  offrir  aucune  difficulté:  on 
abaisse  les  tons  à  la  hauteur  de  ses  moyens;  mais  aussi,  par  là  même,  on 
doit  sentir  de  plus  en  plus  la  nécessité,  pour  n'être  pas  trop  au-dessous 
de  son  sujet,  de  parler  à  l'esprit  plutôt  qu'aux  yeux.  La  représen- 
tation des  quatre  animaux  est  elle-même  parfaitement  déterminée  par 
l'usage;  ou  ne  cherchera  point  à  réunir,  pour  chacun  d'eux^  quatre  têtes 
sur  un  même  corps,  conformément  à  la  vision  d'Ézéchiel  ;  on  ne  se  croira 
même  pas  astreint  à  leur  attribuer  six  ailes  semées  d'yeux  de  toutes  parts, 
comme  les  dépeint  saint  Jean.  Il  suffira  de  quatre  figures  ailées;  c'est 
par  la  transformation  de  leurs  types,  par  le  souffle  inspiré  s'exhalant 
de  leurs  physionomies,  que  ces  figures  d'aigle,  d'homme,  de  lion  et  de  tau- 
reau, se  montreront  dignes  du  rôle  insigne  qu'elles  sont  appelées  à  jouer 
immédiatement   autour  du  trône  de   Dieu.   11  n'est  pas    très-difficile 
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(le  suspendre  en  dessus,  en  dessous,  ou  tout  autour  de  ce  trône,  les  sept 
lampes;  les  vingt-quatre  vieillards  peuvent  aussi  se  grouper  assez  faci- 
iennent,  ou  en  avant,  ou  au-dessous,  ou  sur  les  côtés,  pourvu  qu'on 
renonce  à  trop  dire.  Si  on  les  fait  asseoir  chacun  sur  un  trône  :  sediUa 
viginti quatuor,  et  super  thranos  viginti  quatvor  seniores  sedentes^^  op  s'exposa 
à  embarrasser  la  composition  ;  on  ne  peut  simultanément  leur  poser  lacou- 
ronne  sur  la  tète,  et  la  leur  mettre  à  la  main,  pour  qu'ils  l'offrent  à  Dieu;  ils 
peuvent  tenir  d'une  main  leurs  harpes,  et  de  l'autre  leurs  vases  d'or;  ib 
ne  pourraient  célébrer  les  louanges  de  Dieu  par  les  sons  de  leurs  inslro- 
ments,  et  tenir  en  même  temps  ces  vases  remplis  du  parfum  de  la  prière: 
cependant,  dans  la  sublime  réalité  des  choses,  tout  se  fait  à  la  fois.  Obligé 
de  choisir  entre  diverses  situations  et  de  n'en  exprimer  qu'une  seule, 
il  ne  sera  pas  défendu  de  prendre  des  moyens  qui  ne  sont  pas  littéra- 
lement donnés  dans  le  texte  sacré,  pour  en  rendre  plusieurs  autres, 
comme,  par  exemple,  de  suspendre  les  vases  devant  les  vieillards,  tandis 
qu'ils  touchent  de  leurs  harpes.  Ces  vases  mystérieux  peuvent  parfaite- 
ment être  censés  se  tenir  dans  l'air,  par  la  seule  volonté  de  ceux  à  qui  ils 
appartiennent,  comme  la  prière,  elle-même,  s'élève  sans  l'appui  d'aucun 
bras  de  chair-,  ainsi  on  fera  plus,  on  fera  moins,  sans  altérer  la  substance 
du  sujet. 

On  peut  aussi  représenter  les  différentes  phases  de  la  vteion,  par  des 
tableaux  multipliés,*  mais  ce  moyen,  qui  convient  pour  l'illustration  d'un 
livre,  apporterait  de  la  confusion  dans  une  œuvre  plus  monumentale, 
ou  il  en  affaiblirait  l'effet  en  le  disséminant.  Ce  n'est  pas  sans  raison  que 
le  P.  Cahier  a  loué  la  mâle  sobriété  du  vitrail  de  Bourges.  Nous  goûtons 
aussi  ce  caractère  de  sobriété,  dans  les  vignettes  de  Thielrnan  Kerver*.  où 
il  se  manifeste  en  des  termes  tout  différents.  Ici,  il  s'agit  précisément 
de  répartir  entre  les  pages  d'un  livre,  des  scènes  successives  que  l'on  par- 
court en  le  feuilletant,  et  plusieurs  de  ces  petits  tableaux  appliqués  à  la 
même  vision,  servent  à  faire  apercevoir  toute  l'abondance  d'idées  qu'elle 
renferme,  sans  qu'aucun  d'eux  soit  confus  et  surchargé.  Ainsi,  après 
avoir,  dans  une  première  vignette,  représenté  l'Ange  qui  apparaît  à  saint 
Jean  et  lui  commande  d'écrire  ce  qui  va  lui  être  révélé-,  montré  dans  une 
seconde,  tandis  que  saint  Jean  médite,  les  sept  Anges  qui  supportent  les 
sept  églises;  dessiné,  dans  la  troisième,  l'apparition  du  Sauveur,  Tépée 


1.  Apoc  ,  IV,  l. 

2.  L*élogeque  nous  décerooosàces  vignelles,  nous  oblige  à  faire  nos  réserves  sur  les  e&- 
cadremcnls  d'un  caractère  ordinairement  futile,  quelquefois  inconvenant,  qui  iec  i€- 
coinp;)gnent.  On  y  aperçoit  i*un  des  plus  mauvais  côtés  de  la  Renaissance.  Nos  éloges  ne 
portent  d'ailleurs  que  sur  la  composition  des  vigneUes,  car  elles  sont  faibles  d*expression. 
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à  la  bouche,  entre  les  sept  candélabres  et  ces  sept  églises  que  nous 
avons  décrites,  le  dessinateur  a  consacré  cinq  vignettes  à  Texposition 
du  IV*  et  du  v®  chapitre  du  livre  sacré.  Il  est  nécessaire  de  réunir  ces 
deux  chapitres,  quand  on  doit  rendre  dans  un  seul  tableau  cette  partie 
du  drame,  puisque  TAgneau,  qui  en  est  Tacteur  principal,  n'apparaît  que 
dans  le  second.  Si ,  en  concentrant  la  représentation ,  on  ne  faisait 
apparaître  qu'une  seule  itgure  divine,  il  faudrait  que  ce  fût,  à  Texeni- 
ple  dd  verrier  de  Bourges,  celle  de  Noire-Seigneur  Jésus-Christ,  c'est- 
à-dire  TAgneau  en  personne.  Dans  la  première  de  nos  cinq  vignettes, 
Dieu  le  Père  apparaît  seul  entouré  des  quatre  animaux»  avec  les  sept 
lampes  au-dessous  de  lui,  les  vingt-quatre  vieillards  plus  en  avant,  et 
saint  Jean  qui  le  contemple,  plus  en  avant  encore.  Il  n'y -a  là  d'emprunté 
au  v«  chapitre  de  l'Apocalypse,  que  le  livre  tenu  à  la  main  de  la  figure 
divine.  On  né  peut  reprocher  à  l'auteur  de  n'avoir  pas  représenté 
l'Agneau,  puisqu'il  va  apparaître  tout  à  Theure.  Ce  n'est  pas  immédiate- 
ment :  on  voit  auparavant,  dans  une  scène  à  trois  personnages,  l'Ange  qui 
demande  quel  sera  celui  qui  sera  digàe  d'ouvrir  le  livre,  et  un  des  vieil- 
lards, qui,  s'adressant  à  saint  Jean  désolé,  tâche  de  le  consoler  ;  puis  une 
autre  scène  où  Dieu  reparaît  sur  son  trône,  et  où  toute  la  cour  céleste 
demeure  en  suspens.  On  pourrait  réclamer  contre  la  position  du  livre, 
qui,  entre  lesmains  de  Dieu,  tout  à  l'heure  fermé,  est  maintenant  ouvert, 
avant  que  l'Agneau  ne  soit  intervenu  pour  enlever  les  sceaux.  On  voit, 
cependant,  pourquoi  ce  livre  est  ainsi  représenté  :  c'est  afin  de  montrer 
qu'il  est  bien  rempli,  et  de  témoigner  que  personne  n'est  capable  d'y  lire. 

Dans  la  vignette  suivante,  la  même  idée  se  soutient  :  le  livre  est  ouvert 
au-dessous  de l'Aj^meau;  il  s'agitde  le  lire  plutôtquede l'ouvrir  5  la  pensée, 
d'ailleurs,  est  la  même,  puisque  le  sons  en  est  fermé:  on  y  voit  les  sept 
sceaux,  représentés  par  sept  fermoirs  qui  sont  actueltemeut  sans  emploi. 
L'Agneau,  ici,  occupe  la  place  même  du  trône  divin,  entre  les  quatre  ani- 
maux, et  il  faudra  passer  à  l'examen  d'autres  vignettes,  pour  le  trouver 
réuni  à  la  figure  de  Dieu  le  Père  :  alors,  s'avançant  vers  cette  figure  divine, 
il  pose  les  deux  pieds  de  devant  sur  le  livre,  qu'elle  tient  de  nouveau 
entre  ses  mains.  Cette  mise  en  scène  de  la  solution  mystérieuse  est 
rendue  avec  assez  de  réserve  pour  ne  pas  nuire  au  caractère  sage  et 
posé  de  nos  petites  vignettes;  mais  il  n'est  point  nécessaire,  pour  expri- 
mer la  pensée  de  saint  Jean,  d'imaginer  comment  l'Agneau  pourrait  natu- 
rellement recevoir  un  livre.  Le  rapprochement  seul  du  livre  et  de  l'Agneau 
dit  tout. 

Bien  moins  encore  fera-t-on  une  loi  aux  artistes  de  chercher  comment 
disposer,  sur  la  tête  du  divin  Agneau,  les  sept  cornes  et  Jes  sept  yeux.  11 


470  GUIDE  DE  l'art  CHRÉTIEN. 

est  facile  de  ranger  les  premières  en  forme  d'aigretle,  et  on  Ta  fait  habi- 
tuellement quand  on  a  voulu  directement  représenter  le  chapitre  y  de 
l'Apocalypse  ;  tandis  qu'on  s'en  est  disp«însé  quand  on  a  voulu  seulement 
emprunter  à  ce  livre  sacré,  des  éléments  de  représentation  employés 
dans  un  ordre  d'idées  plus  général  encore.  Mais  les  cornes,  ainsi  dispo- 
sées, semblent  un  panache  et  un  ornement,  plutôt  qu'elles  ne  donnent 
idée  de  la  force  qu'elles  devraient  exprimer.  Quant  aux  yeui  répartis 
sur  la  face,  ils  lui  donneraient  un  aspect  monstrueux,  qnll  (aot 
éviter;  tout  ce  qu'on  pourrait  faire,  cVst  de  les  répartir  au  pied  des 
cornes,  à  supposer  qu'on  ait  représenté  celles  ci.  A  cette  place,  ils 
pourraient  faire  l'effet  eux-mêmes  d'un  ornement  surajouté,  sans  nuire  i 
l'idée  qu'ils  doivent  rappeler.  Il  ne  faut  pas  perdre  de  vue,  en  effet,  que 
ce  sont  des  idées  dont  il  s'agit  de  traduire  l'expression  dans  une  antre 
langue,  en  termes  qui  doivent  satisfaire  le  regard,  comme,  dans  le  dis- 
cours, tout  ce  qui  est  bien  dit  flatte  nécessairement  l'oreille. 

Il  semble,  d'ailleurs,  que  l'on  soit  d'autant  plus  autorisé  à  représenter 
les  sept  yeux  du  divin  Agneau,  indépendamment  de  ses  yeux  naturels, 
comme  lui  étant  attachés,  et  non  comme  faisant  partie  de  son  être,  que 
saint  Jean  se  hâte  d'ajouter  qu'ils  représentent  les  sept  Esprits  de  Diea 
envoyés  par  toute  la  terre  *. 


IV. 


LES  QUATRE   CAVALIERS. 


Dans  le  ive  et  le  v*  chapitre  de  l'Apocalypse  sont  posés  les  fondements 
du  christianisme.  Le  divin  Agneau,  par  sa  mort  et  sa  résurrection,  a  tout 
résolu  :  la  justice  de  Dieu  et  sa  miséricorde  ont  reçu  une  égale  satisfac- 
tion, sa  gloire  est  assurée,  le  salut  est  donné  au  monde.  Ce  mystère  est 
accompli  ;  s'il  y  a  quelque  chose  d'annoncé  comme  devant  s'accomplir, 
c'est  la  perpétuité  de  ses  effets,  c'est  la  gloire  éternelle  des  élus  qui  en 
doit  être  la  conséquence.  Quant  aux  événements  intermédiaires,  leur 
prédiction  ne  commence  que  dans  le  chapitre  suivant.  Nous  nous  atta- 
chons à  ce  chapitre,  parce  que,  quelles  que  soient  les  énigmes  dont  il  est 
rempli  quant  à  la  signification  des  quatre  cavaliers  ,  ces  figures 
offrent  des  images  très-précises,  faciles  à  caractériser,  et  auxquelles  il  est 
facile  aussi  d'assigner  un  sens  général.  Dans  la  représentation  autant 

1.  Apocal.,  V,  6. 
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que  dans  les  termes  du  livre  sacré  ,  cette  signification  plus  lar^e 
n'exclura  aucune  des  interprétations  particulières  que  l'on  peut  aussi 
donner. 

Après  avoir  célébré  dans  sa  plus  grande  généralité,  le  mystère  du  livre 
ouvert  par  le  divin  Agneau,  saint  Jean  reprend  en  détail  re  qui  suit 
l'ouverture  de  chacun  des  sept  sceaux.  Au  moment  ou  sont  levés  les 
quatre  premiers,  il  apparaît  successivement  quatre  chevaux,  correspon- 
dant i  chacun  d'eux,  et  qui  sont  montés  par  autant  de  cavaliers.  Chacun  de 
ceschevaux,  avec  son  cavalier,  semble  aussi  avoir  quelque  correspondance 
avec  chacun  des  quatre  Évangélistes,  puisqu'au  moment  où  chevaux  et  ca- 
valiers vont  apparaître,  ce  sont  les  quatre  animaux  qui  sont  appelés,  l'un 
après  l'autre,  à  jouer  en  quelque  sorte  le  rôle  de  hérauts,  et  qui  avertissent 
de  prêter  attention  au  prodige  qui  va  s'accomplir.  «  Venez  et  voyez  »,  disent 
tour  à  tour  le  premier,  le  second,  le  troisième  et  le  quatrième  animaU 
lorsque  vont  apparaître  le  premier,  le  second,  le  troisième  et  le  quatrième 
cavalier.  Ces  cavaliers  montés,  le  premier  sur  un  cheval  blanc,  le  second 
sur  un  cheval  roux,  le  troisième  sur  un  cheval  noir^  le  quatrième  sur  un 
cheval  d'une  pâleur  livide,  ont  pour  trait  commun  d'être  des  combattants. 
Ils  exercent  donc  une  puissance  destructive,  mais  en  tant  qu'ils  sont  au 
service  de  Dieu;  ils  ne  l'exercent  que  pour  le  bien,  et  afin  de  vaincre  le 
mal.  Les  interprètes  des  saintes  Écritures  s'accordent  à  considérer  le 
premier  de  ces  combattants  comme  représentant  Notre-Seigneur  Jésus- 
Christ  lui-même,  a  On  lui  mit  une  couronne,  et  il  partit  en  vainqueur 
«  pour  aller  vaincre,  s  Data  est  ei  corona^  et  exivit  vincemut  vinceret  ^  La 
grandeur  et  la  solennité  de  ce  langage,  annonçant  un  général  d'armée 
heureux  et  triomphant,  ne  semble,  en  effet,  applicable  qu'au  divin  triom- 
phateur, à  celui-là  même  qui,  monté  également  sur  un  cheval  blanc, 
apparaît  à  la  tête  des  armées  angéliques  dans  la  vision  du  chapitre  xix  '. 
D'un  autre  côté,  il  est  certain  que  le  dernier  des  quatre  cavaliers  repré- 
sente la  Mort,  puisqu'il  est  ainsi  nommé,  et  que  l'Enfer  le  suit  :  Nomen 
an  mors,  eiinfernus  seguebatureum^.  Il  parait  clair,  en  même  temps,  que 
le  second  et  le  troisième  cavaliers  —  l'un  qui  brandit  une  grande  épé<^ 
l'autrequi  tient  une  balance  à  la  main,  pourindiquerlarareté(lublé,dont 
chacun  ne  devra  recevoir  qu'une  quantité  très-restreinte  —  représentent 
la  guerre  et  la  famine.  Comment  accorder  que  l'auteur  de  la  vie,  le  divin 
Sauveur,  soit  en  quelque  sorte  asszmilé  à  des  fléaux?  Les  trois  derniers 
cavaliers  ayant  ce  caractère,  ne  devait-on  pas  croire  plutôt  que  le  pre- 

1.  Apoeal.,  VI,  2. 

2.  !d.,  XIX,  11. 

3.  Id.,  VI.  8. 
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mier  est  aussi  uu  fléau  ?  Alors  il  représenterait  la  paste,  etFarcqu'il  porte 
à  la  main  rappelle  t'acilenient  les  atteintes  mortelles  d'une  contagion  qoi 
trappe  ses  victimes  comme  une  flèche  acérée.  Mais  la  peste  nesemblera- 
t-ellepas  devoir  suivre  la  guerre  et  la  famine,  plutôt  que  les  précéder? 
Commi^.nt  surtout  ne  pas  tenir  compte  des  raisons  qui  doivent  faire  recon- 
naître, dans  le  premier  cavalier,  une  image  du  Fils  de  Dieu?  Il  faut  bien 
qu'il  y  ait  un  moyen  de  tout  arranger;  et,  pour  nous,  sans  aller  jusqu'au 
fond  de  la  difficulté,  nous  en  aurons  suffisamment  rencontré  le  nœud, 
si  nous  réussissons  à  bien  déterminer  )e  caractère  qu'il  convient  de 
donner  à  la  représentation  de  ces  quatre  merveilleux  combattants. 

Dieu  a  des  ennemis,,  et  les  ennemis  de  Dieu  sont  nécessairement  les 
ennemis  de  tout  bien,  les  ennemis  de  l'Église.  Pour  assurer  le  maintien 
de  la  Cité  sainte,  le  règne  de  Dieu^  le  salut  et  le  triomphe  des  élus,  il 
faut  que  les  ennemis  qui  s'y  opposent  soient  vaincus,  mis  dans  l'impuis- 
sance de  nuire;  que  finalement  ils  soient  détruits.  Ces  ennemis  sont  de 
deux  sortes  :  le  péché  et  l'inclination  au  péché,  d'une  part;  de  l'autre, 
ceux  qui  s'incorporent  au  péché,  se  font  péché,  comme  dit  si  énei^ique- 
meift  la  sainte  Ecriture.  Tout  ce  qui  sert  à  réprimer,  à  détruire  en  noas 
le  péché,  devient,  dans  ce  sens,  un  bien,  jusqu'à  la -mort  et  l'enfer,  qui, 
par  leur  crainte  salutaire,  nous  décident  à  nou^  vaincre  nous-raêm»; 
tout  ce  qui  apporte  un  frein,  un  obstacle  aux  mauvais  desseins  des  hommes 
livrés  aux  séductions  du  mal,  jusqu'à  et  y  compris  la  mort  et  l'enfer,  qui 
leur  ôtent  tout  pouvoir  de  mal  faire,  qui  les  réduisent  à  l'étatqui  leur  est 
dû,  tout  cela  se  change  en  bien.  Ce  qui' était  mal,  comme  suite  du  péché, 
entre  les  mains  de  Dieu  se  change  en  bien,  comme  remède  au  péché. 

Le  péché,  c'est-à-dire  tout  ce  qui  est  volontairement  contraire  à  l'ordre 
établi  et  voulu  de  Dieu,  met  Dieu  dans  la  nécessité  de  combattre  pour  le 
vaincre  et  le  détruire,  et  les  fléaux  deviennent  entre  ses  mains  des  ins- 
truments de  combat  et,  par  conséquent,  de  victoire.  Il  ne  tient  qu'à  nous, 
à  chacun  de  nous,  que  le  résultat  final  se  tourne  en  notre  faveur,  il  ne 
tient  qu'à  nous  que  la  guerre,  la  famine,  la  mort  même  combattent  pour 
nous.  Loin  qu'elles  nous  soient  cruelles,  nous  pouvons  les  regarder 
comme  les  soldats  de  l'armée  qui  nous  défend.  C'est  alors  que  Jésus- 
Christ  sera  leur  chef.  Et  cependant,  entre  les  mains  de  Satan  et  en  elles- 
mêmes,  elles  sont  des  puissances  du  mal  :  tout  dépend  du  côté  où  on  les 
regarde. 

Ali  !  vous  vous  dites  l'humanité,  et  vous  dites  l'humanité  maîtresse  du 
monde  I  Forts  des  dons  de  Dieu,  vous  vous  croyez  forts  contre  Dieu. 
A  votre  point  de  vue,  en  effet,  la  méprise  est  facile  :  le  Fils  de  Dieu,  en 
s'incarnant,  a  pris  de  Tbomme  tout  ce  que  vous  estimez  dénûment  et 
faiblesse;  et  rhumaiiilé,  qu'il  a  reconstruite  d'après  son  propre  modèle. 
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puise  toute  sa  force  dans  ces  conditions  mêmes  de  faiblesse  apparente. 
Vous  vous  estimez  forts,  parce  que  vous  avez  la  santë,  parce  que  vous 
avez  rintelligence,  parce  que  vous  connaissez  quel(|ues-unesdeslois  de 
la  nature  et  que  vous  savez  les  appliquer,  parce  que  vous  avez  l'abon- 
dance et  le  nombre.  Attendez!  Dieu  lance  ses  terribles  coursiers!  Quel 
est  celui  de  vous  qui  pourra  résister? 

Le  premier  cavalier  représente  celui-là  même  qui  est  le  maître,  et  qui 
dirige,  dans  l'intérêt  de  son  règne  souverainement  désirable,  ces  agents 
de  destruction  qu'apportent  dans  le  monde  la  révolte  des  Anges  et  les  pas- 
sions des  hommes;  mais  il  le  représente  à  certains  égards  seulement,  et 
il  peut  représenter  autre  chose.  On  ne  lui  attribue  donc  pas,  en  propre, 
les  traits  mêmes  de  notre  divin  Sauveur  ;  nous  ne  nous  souvenons  pas 
qu'on  l'ait  jamais  fait;  mais  il  convient  de  l'imaginer  comme  un  noble 
et  vaillant  guerrier.  On.se  souviendra  qu'il  triomphe  par  la  persuasion, 
bien  plus  volontiers  qu'il  ne  terrasse  ses  ennemis  ;  que  ses  flèches  vien- 
nent percer  les  flmes  pour  les  faire  mourir  à  elles-mêmes,  pour  les  faire 
vivre  en  lui  et  régner  avec  lul^  avant  d'atteindre  les  corps  pour  les  en 
séparer;  et  que,  toujours  généreux  pour  les  vaincus  qui  se  rendent,  il  n'a 
de  coups  impitoyables  que  pour  les  obstinés  dans  le  mal.  Mais,  d'une 
manière  ou  d'une  autre,  il  faut  qu'il  l'emporte,  et  sa  course  est  irrésis- 
tible. 

Les  autres  cavaliers  doivent  participer  de  son  caractère,  puisqu'ils  lui 
sont  associés  et  qu'ils  sont  à  ses  ordres.  Ils  se  rapprocheront  de  lui,  cepen- 
dant, par  degrés  :  la  guerre  aura  quelque  chose  de  plus  noble  que  la 
famine,  et  l'on  sentira,  en  voyant  la  mort  venir  la  dernière^  que  c'est  un 
remède  extrême^  que,  par  rapport  au  vainqueur  des  âmes,  à  bien  des 
égards,  elle  est  son  contraire.  M.  Didron  a  rapproché,  dans  les  Annales 
arehéologiques  ^ ,  trois  remarquables  représentations  des  cavaliers  de 
l'Apocalypse  :  la  plus  ancienne  est  d'Albert  Durer  :  c'est  une  gravure  sur 
bois  de  1498-,  la  seconde  a  élé  sculptée  à  faible  relief  sur  le  tombeau  de 
Jean  de  Langbeac,  évéque  de  Limoges,  mort  en  i54d,  et  se  voit  dans  la 
cathédrale  de  cette  ville;  la  troisième  est  de  Cornélius.  La  moindre  des 
trois,  quant  au  mérite  de  la  composition,  est  celle  d'Albert  Durer; 
elle  manque  d'élan.  Nous  préférons  celle  du  sculpteur  de  Limoges 
à  celle  du  peintre  allemand,  parce  que,  quoique  moins  rapide,  la  course 
des  quatre  chevaux  nous  parait,  par  son  ensemble,  d'un  effet  plus  irré- 
sistible. Il  vaut  mieux  cependant  que  le  premier  cavalier,  celui  qui  doit 
porter  la  couronne  et  qui  est  le  chef,  lance  ses  flèches  en  avant  avec  une 
portée  indéterminée,  comme  l'ont  représenté  Albert  Durer  etCornclius, 

1.  Ann.  arch.,  T.  XVI,  p.  164,  170,  17?. 
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que  de  lui  faire  ajuster  son  arc  pour  percer  les  malheureux  qui  déjà  sont 
écrasés  sous  les  pieda  de  son  cheval.  C'est  un  manque  de  dignité  d'autant 
plus  sensible  dans  le  bas-relief  de  Limoges,  que  seul  il  montre  ce  cavalier 
avec  la  couronne.  Il  la  devrait  toujours  porter.  Cornélius  l'a  jeté  en  avant 
parun  trop  vif  effort  pour  tendre  son  arc:  ce  noble  cavalier  ne  doit  pas  avoir 
besoin  d'effort.  Le  peintre  a  fait  de  son  cheval  un  cheval  de  course  :  il 
vaudrait  mieux  que  ce  fût  un  cheval  de  bataille.  Sur  le  tombeau  de  Jean 
de  Langheac,  c'est  avec  raison,  eu  effet,  que  les  trois  premiers  chevaux 
semblent  de  nobles  destriers.  lis  pourraient,  sans  perdre  ce  caractère, 
avoir  la  tête  plus  en  avant  et  la  course  plus  allongée,  en  prenant  quelque 
chose  du  premier  cheval  de  Cornélius  \  mais  il  faut  bien  se  garder  d'imiter 
les  poses  tourmentées  de  ceux  qui  le  suivent.  Un  chevaljancé  dans  les 
airs  n'est  pas  de  la  nature  de  ceux  qui  se  tourmentent,  il  n'a  de  vigueur 
que  pour  obéir  à  la  pensée  qui  le  commande.  Le  cheval  de  la  Mort,  dans 
cette  con)position,  poursuit  franchement  sa  course,  comme  le  premier 
des  quatre  chevaux  :  cela  vaut  mieux;  il  y  va  tête  baissée,  cela  con- 
vient spécialement  à  son  rôle-,  il  n'a  pas  moins  de  vigueur  que  ses  com- 
pagnons :  c'est  un  exemple  qui  mériterait  d'être  suivi.  A  Limites,  au 
contraire,  la  Mort  est  moins  bien  montée  que  les  autres  cavaliers,  et 
dans  la  gravure  d'Albert  Durer,  sa  rosse  éthique,  loin  de  pouvoir  soutenir 
une  course  prolongée,  semble  faire  son  dernier  effort  avant  de  succomber 
elle-même  à  la  tâche  :  il  faudrait  que  ce  cheval  fût  décharné^sans  doute,  et 
cela  a  d'autant  plus  de  raison  d'être,  dans  une  sculpture  ou  une  gravure, 
que  la  peinture  seule  peut  le  montrer  d'une  couleur  livide;  mais  son  jet 
n'en  sera  pas  moins  puissant.  Nous  le  dirons  aussi  du  sinistre  cavalier.  En 
pareil  cas,  la  mort  ne  devrait  jamais  être  représentée  comme  un  sque- 
lette. Elle  ne  Ta  été  non  plus  dans  aucune  des  trois  compositions  que 
nous  comparons;  mais  Albert  Durer  en  a  fait  un  vieillard  décrépit  et 
sans  force.  Qu'elle  ait  quelque  chose  de  cadavéreux,  soit  ;  mais  il  ne 
faut  pas  que  sa  puissance  en  paraisse  diminuée.  Ces  conditions  sont 
remplies  à  Limoges,  elles  le  sont  mieux  encore  dans  la  composition  de 
Cornélius. 

La  galerie  de  Venise  possède  plusieurs  tableaux  de  Palina  le  Jeune, 
représentant  divers  sujets  de  l'Apocalypse,  parmi  lesquels  la  vision  des 
quatre  cavaliers  se  fait  surtout  remarquer.  Ces  figures  ont  du  relief,  de 
l'élan,  de  la  vigueur  ;  mais,  sur  deux  rangs,  les  chevaux  parai-^^^ent 
moins  vivement  entraînés  que  placés  presque  de  front,  tels  qu'on  les  voit 
dans  les  compositions  précédemment  décrites,  et  dans  (^elle  que  nous 
donnons  maintenant,  d'après   uuo  des  vignettes  de   Damien  Maraffi  *• 

1.  Figure  del  Nuovo  Teitamenlo,  1559. 
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Partis  à  de  très-courts  intervalles  les  uns  des  autres ,  ils  conservent 
leur  distance  à  peu  près  h  une  longueur  de  tMe  les  uns  des  autres; 
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Lai  quatre  Cavaliers  de  TApoealypie.  (Vignette  do  xvie  siècle.) 


en  les  voyant  ainsi  échelonnés,  sans  rien  devant  chacun  d'eux  qui  puisse 
les  arrêter ,  on  comprend  mieuit  qu'ils  ne  sauraient  s'embarrasser 
dans  leurs  mouvements.  D'ailleurs,  où  passent  ces  terribles  i;avaliers, 
ils  ne  doivent  rien  laisser  à  faire  à  ceux  qui  les  pourraient  suivre,  et  c'est 
en  courant  sur  des  lignes  parallèles  qu'ils  peuvent  se  seconder.  Leur 
front  de  bataille  étant  plus  large,  on  comprend  qu'il  ne  saurait  être 
débordé  par  aucun  des  ennemis.  Le  tableau  de  Palina  et  notre  vignette 
nous  donnent  des  exemples  du  cavalier  de  la  Mort  représenté  sous  figure 
de  squelette.  Nous  venons  de  dire  ce  que  nous  en  pensions  ;  ce  squelette, 
dans  le  tableau,  est  monté  sur  un  cheval  d'une  fratcheur  parfaite  :  c'est 
une  contradiction  dans  le  sens  inverse;  il  doit  y  avoir  accord  entre 
chaque  cavalier  et  sa  merveilleuse  monture.  Dans  notre  vignette,  l'ac- 
cord est  assez  soutenu;  le  cheval  seul  delà  Mort  n'est  pas  assez  en 
ligne. 

Dans  toutes  ces  compositions,  celle  de  Corn(  lius  seule  exceptée,  on  a 
eu  soin  de  représenter  la  gueule  béante  de  l'Enfer  derrière  le  cheval  de 
la  Mort.  Nous  l'avions  d(^jà  fait  remarquer  dans  la  xîgnette  de  Thielman 
Kerver,  lorsque  nous  l'avons  reproduite  (T.  III,  p.  318;.  Dans  cette 
vignette,  la  Mort  est  isolée;  il  en  est  de  même  des  trois  autres 
cavaliers,  et  chacun  d'eux  est  accompagné  de  l'un  des  quatre  Ëvangé- 
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listes  ^  et  de  son  emblème.  C'est  le  seul  exemple  que  nous  connaissions 
de  cette  association;  elle  est  heureuse,  puisqu'elle  rend  un  trait  du  texte 
sacré  ;  mais  elle  s'accorderait  difficilement  avec  la  représentation  simul- 
tanée des  quatre  cavaliers,  et  ordinairement  ils  produiront  plus  d'effet 
réunis  que  séparés.  Quant  au  dessinateur  de  Thielman  Kerver,  il  avait 
un  juste  motif  de  leur  assigner  à  chacun  un  compartiment  à  part  sur  les 
deux  pages  de  son  livre  où  ils  galopent  en  regard  les  uns  des  autres. 
Cette  disposition  même  est  favorable,  puisqu'on  peut  les  embrasser  d'on 
même  regard  ;  mais  l'artiste  n'en  a  pas  tiré  tout  le  parti  qu'il  aurait  pu, 
faute  d'avoir  donné  aux  quatre  chevaux  autant  d'élan  qu'à  celui  delà 
Mort,  fauté  aussi  de  les  avoir  tous  dirigés  vers  un  même  but  :  ils 
caracolent  un  peu  à  l'aventure,  sans  avoir  aucun  but  commun,  sans 
même  en  avoir  aucun  de  bien  déterminé.  On  voit  que  le  thème  est  fécond, 
et  qu'il  prêterait  matière  à  faire  mieux  qu'aucun  artiste  n'a  fait  encore, 
ne  lût-ce  qu'en  réunissant  des  qualités  que  nous  venons  de  rencontrer, 
mais  dispersées. 


V. 


LES   PUISSANCES   DU  MAL   DANS   L  APOCALYPSE. 

Peu  après  la  vision  des  quatre  cavaliers,  vient,  dans  l'Apocalypse,  la 
scène  du  sceau  dont  sont  marqués  les  élgs,  une  de  celles  dont  l'art  peut 
tirer  le  plus  grand  parti.  Les  limites  que  nous  nous  sommes  tracées  ne 
nous  permettent  pas  cependant  de  nous  y  arrêter,  et  nous  arrivons  direc- 
tement à  la  mise  en  scène  des  puissances  du  mal.  Dans  ce  nombre,  noos 
ne  comptons  pas  les  iléaux,  dès  lorsqu'ils  corn  battent^  pour  le  bien,  mais 
seulement  les  êtres  moraux  qui^  pervertis,  travaillent  à  pervertir  :  ce 
sont  là  vraiment  les  puissances  advei*ses.  Les  sauterelles  du  chapitre  ix 
sont-elles  dans  cette  catégorie?  Cela  dépend  de  l'interprétatioa  qu'on 
leur  donne.  Il  est  des  commentateurs  de  la  sainte  Ecriture,  —  et  parmi 
eux  nous  comptons  Bossuet,  —  qui  les  considèrent  principalement 
comme  représentant  les  hérésies  ;  et  alors  elles  offrent  l'idée  d'un  mai 
moral.  H  en  est  d'autres  aux  yeux  desquels  elles  signifient  l'invasion  des 
Barbares,  celle  des  Goths  en  particulier  ^;  et  alors  il  n'y  aurait  pas  liou  de 
les  représenter  si  hideuses,  qu'on  ne  pût  entrevoir  le  bien^ue  Dieu  .saura 

1.  Saint  Jeun  nommant  les  quatre  animaux  dans  cet  ordre  '  le  Lion,  le  Bœuf,  rHoromeet 
TAigle,  saint  Matthieu  devait  correspondre  au  troisième  cavalier  et  non  au  premier,  comine 
Ta  représenté  le  dessinateur. 

%.  Le  Nouveau  T'$iament  avec  notes  du  P.  Lallemant,  T.  VI,  p.  Ht, 
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en  iîrer.  D'ailleurs,  la  deàcription  donnée  de  ces  figures  n^onstrueuses 
n'est  pas  de  celles  qui  puissent  se  traduire  à  la  lettre  dans  le  langage  de 
l'art.  L'idée  de  sauterelles,  parce  qu'elles  forment  un  essaim  innombrable 
et  destructeur,  s'accorde  très-bien»  dans  le  discours,  avec  celle  de  chevaux 
prêts  au  combat;  on  peut  comprendre  qu'exprimant  quelque  chose 
d'humain,  elles  aient  un  visage  d'hoftime;  que  des  cheveux  de 
femme  signifient  quelque  chose  d'efféminé,  et  les  dents  de  lion, 
un  grande  cruauté;  mais  on  ne  voit  pas  bien  comment  on  pourrait 
rendre,  tout  à  la  fois,  ces  diverses  images  dans  une  même  figure,  avec 
une  sufiBsante  précision.  Nous  pourrions  dire  cependant  quelques- 
unes  des  tentatives  qui  ont  été  faites  pour  résoudre  la  difiiculté,  comme 
on  le  fait  toujours  en  pareil  cas,  par  voie  de  résumé  et  d'élagalion  ;  mais, 
comme  n  ne  s'agit  pas  d'une  des  données  fondamentales  du  Livre  sacré,  ou 
que  nous  n'y  voyons  pas  un  sujet  que  les  artistes  aient  choisi  de  préférence, 
ou  qu'ils  doivent  choisir  quand  il  faut  s'en  tenir  à  un  petit  nombre  de 
représentations  pour  en  rendre  la  substance  et  le  caractère ,  nous  passons 
outre,  pour  nous  attacher  seulement  aux  figures  qui,  dans  le  mal,  se 
posent  sans  équivoque  comme  les  adversaires  de  Dieu  :  c'est-à-dire  le 
dragon  et  ses  anges  ;  la  bête  à  sept  têtes  ;  l'autre  bête,  qui  affecte  une 
ressemblance  trompeuse  avec  l'agneau,  et  la  grande  Babylone. 

Comme  annexe  à  l'étude  des  démons,  nous  avons  déjà  porté  notre 
attention  sur  les  figures  au  moyen  desquelles  l'Apocalypse  enseigne  à 
représenter  ces  êtres  ou  ces  collections  d'êtres  méchants  et  dégradés;  en 
possession  des  principaux  dons  de  leur  nature  créée  puissante  pour  le 
bien,  ils  sont  capables  maintenant  de  se  poser  contre  lui  comme  de 
sérieux  antagonistes.  Nous  avons  vu  le  dragon  se  dresser  contre  cette 
femme  merveilleuse  qui,  représentant  tout  à  la  fois  Marie  et  l'Eglise, 
demeure  victorieusement  à  l'abri  de  toutes  ses  atteintes.  Nous  l'avons  vu 
livrer  un  combat  contre  le  prince  des  milices  fidèles,  et  lui  offrir  assez* 
de  résistance  pour  donner  à  saint  Michel  tous  les  honneurs  d'une  magni- 
fique victoire.  Satan  a  aussi  cependant  lui-même  ses  trioniphes;  il  est 
vainqueur  de  ceux  qui  se  laissent  vaincre,  vainqueur  de  ceux  qui  se  don- 
nent à  lui  :  triste  et  décevante  victoire,  pouir  le  vainqueur  autant  que 
pour  les  malheureux  qui  se  sont  assujettis  à  son  infernal  pouvoir.  Les 
uns  et  les  autres,  ils  ont  recueilli  le  désespoir  etleslarmes;  mais,  au  jour 
éphémère  de  leur  commune  illusion,  l'ange  déchu  peut  apparaître, 
comme  humant,  avec  quelque  satisfaction,  la  fumée  des  honneurs  qui  lui 
sont  rendus  par  un  peuple  stupide.  Nous  publions  (pi.  xxvi)  une  minia- 
ture du  manuscrit  de  la  Bibliothèque  nationale,  dont  nous  avons  précé- 
demment tiré  la  scène  de  la  femme  menacée  par  le  dragon  (T.  If,  pi.  vn). 
On  y  voyait  qu'il  allait  être  vaincu,  quoiqu'il  se  montrât  terrible.  Mais  il 
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n'est  à  craindre  que  pour  ceux  qui  lui  cèdent;  la  femme  derant 
laquelle  il  se  présente  ne  cédera  pas  :  aussi  n*élève-t-il  pas  si  haut  toutes 
ses  têtes  contre  elle,  qu'il  les  drosse  maintenant  pour  dominer  de  um 
orgueil  ceui  qui  s'agenouillent  devant  lui. 

La  bête  aussi,  sa  trop  fidèle  alliée,  se  fait  adorer,  et  l'autre  bête  osera 
de  tout  son  pouvoir  pour  attirer  à  cette  monstrueuse  image  de  rhuoia- 
nité,  de  nouvelles  adorations.  Nous  ne  reviendrons  pas  ici  avec  plus 
d'extension  sur  la  manière  de  représenter  toutes  ces  bétes  immondes, 
leurs  têtes,  leurs  cornes,  leurs  couronnes;  nous  ne  voulons  relever  en  œ 
moment  que  les  moyens  d'étaler  le  faux  éclat  de  l^ur  règne  éphémère.  Il 
parait  suitout  à  son  plus  haut  degré,  lorsque  la  grande  prostituée,  assise 
sur  la  bêle,  se  montre  enivrée  et  du  succès  de  ses  séductions,  et  du  sang 
des  saints  qu'elle  a  fait  répandre. 

Cette  ûgure  semble  plus  facile  à  représenter  que  celle  de  la  bête  elle- 
même,  parce  qu'elle  n'a  rien  de  monstrueux  ;  mais  ce  ne  serait  pas  trop 
du  génie  d'un  grand  artiste  pour  rendre  tous  les  contrastes  qu'elle  com- 
porte, -il  la  faut  vraiment  beile,  et  cependant  repoussante  pour  une  âme 
pure^  elle  sera  belle  par  les  lignes  générales  de  ses  traits;  elle  sera  repous- 
sante par  l'effronterie  de  son  regard,  par  l'affaissement  de  ses  lèvres; 
parée  comme  une  reine,  il  suffira  d'un  léger  désordre  sur  le  devant  de  sa 
robe,  sans  même  qu'il  soit  nécessaire  de  lui  découvrir  les  seins,  pour 
faire  apercevoir  que,  chez  elle,  la  majesté  est  d'emprunt,  et  le  vice  daits 
sa  nature.  Qu'elle  porte  d'une  main  son  sceptre  avec  arrogance,  mais  que, 
de  l'autre,  sa  coupe,  débordant  d'une  liqueur  que  le  peintre  peut  mon- 
trer noire  et  visqueuse,  ne  puisse  que  souiller  ses  riches  vêtements,  n'ex- 
prime que  la  satiété,  ne  provoque  que  le  dégoût.  Ne  craignez  pas  d'ail- 
leurs de  montrer  sa  cour  puissante  et  nombreuse  ;  mais  il  serait  bien  qae 
le  vase  de  la  colère  de  Dieu,  tenu  par  un  Ange,  fût  prêt  à  se  répandre  sur 
sa  téie. 

L'écrivain  sacré  ne  dit  pas  que  l'un  de  ces  sept  vases  mystérieux  *  ail 
été  jeté  sur  cette  femme  impudique  elle-même  ;  cette  image  est  employée 
avant  que  saint  Jean  ne  la  mette  elle-même  expressément  en  scène  dans 
l'éclat  momentané  de  sa  puissance  3;  mais  sans  même  s'attacher  à  cette 
pensée,  que,  sous  une  forme  familière  à  tous  les  poètes,  le  prophète  dé- 
crit dans  son  chapitre  xvu,  sous  de  nouvelles  images,  la  splendeur  d'an 
règne  dont  il  vient  d'annoncer  la  destruction  dans  son  chapitre  xvi  ',  od 
ne  saurait  interdire  à  l'artiste  de  transposer  les  expressions,  comme  on 


i.  Âpoc,  tvi,  i. 

2.  Id.t  XVII,  1. 

3.  !d.,  XVI,  19. 
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raccorde  à  tout  traducteur,  pour  les  accommoder  à  son  tour  de  phrase  et 
au  génie  de  sa  propre  langue,  pourvu  que  Tidée  soit  aussi  bien  rendue  et 
sans  altération. 

Cette  image  des  vases  pleins  de  colère,  passée  dans  le  langage  usuel, 
est,  d'ailleurs,  une  de  cellesqui  ont  été  employées  pour  généraliser  un  des 
faits  de  l'Apocalypse.  Nous  le  voyons  dans  le  vitrait  du  xv«  siècle,  consa- 
créà  ce  livre  mystérieux,  dans  l'église  de  Saint-Etienne-du-Mont,  à  Paris. 
On  eu  a  résumé  la  pensée  tout  entière,  en  le  divisant,  non  plus  en  trois 
parties,  comme  celui  de  Bourges,  mais  en  deux  parties  seulement.  Dans 
la  partie  supérieure  est  la  scène  des  chapitres  iv  et  v;  Dieu  sur  son  trône, 
le  livre  sur  ses  genoux,  TAgneau  qui  s'approche  pour  Touvrir,  tout  au- 
tour les  quatre  animaux  et  les  vingt-quatre  vieillards,  au-dessous  saint 
Jean  et  Tun  des  vieillards  qui  lui  parle.  Dans. la  partie  inférieure^  on  ne 
voit  plus  que  les  sept  Anges,  qui  répandent  à  la  fuis  les  sc.pt  fioles,  et  la 
liqueur  vengeresse  de  l'une  (relies  tombe  sur  la  béte,  alors  même  que 
ses  adorateurs  sont  à  gtmoux  à  ses  pied^. 


VI. 


DERNIÈRE  VISION   DB   l'aPOCALYPSE. 


La  victoire  est  complète,  la  cité  du  mal  est  renversée;  c'est  en  vain 
que  ses  sectateurs  se  lamentent,  elle  ne  se  relèvera  plus  de  ses  ruines.  La 
ciié  des  élus  reparaît  triomphante,  et  le  divin  Époux  va  célébrer  avec  elle 
ses  noces  éternelles.  Le  poëte  sacré  chantera  encore  les  combats  du  divin 
triomphateur,  mais  comme  par  un  retour  vers  un  passé  glorieux,  et  pour 
donner  plus  d'accent  à  son  épithaiame.  En  effet,  quoique  Jésus  n'ait  pas 
apparu  dans  les  scènes  précédentes,  c'est  parce  <{u'il  était  à  la  tête  des 
combattants,  que  l'issue  en  a  été  si  heureuse.  Que  pour  célébrer  d'ailleurs 
son  triomphe,  on  le  représente  sur  son  cheval  de  bataille  ^  ou  qu'on  le 
montre  suspendu  dans  une  auréole  resplendissante,  la  croix  de  la  résur- 
rection à  la  main,  la  pensée  est  la  même,  et  le  peintre-verrier  de  Bourges 
n*a  pas  craint,  dans  son  système  de  large  synthèse,  de  donner  cette  se- 
conde ligure  comme  équivalent  de  la  première,  lui  accordant  la  préfé- 
rence parce  qu'elle  s'harmonise  avec  le  style  de  sa  composition.  Le  Christ 
est  vainqueur  :  voilà  la  pensée  commune,  et  au  fond  de  cette  pensée  se 
trouve  celle-ci  :  il  est  vainqueur  par  sa  résurrection,  par  son  ascension, 

1.  Apoc,  XIX,  11. 
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par  son  second  avcnement/en  tant  que  Souverain  Juge.  Mystère  qui  rap- 
pelle plus  expressément. le  mode  de  représentation  employée  Bourges. 

Ces  mystères  sont  accomplis,  il  ne  s'agit  plus  que  d'en  recueillir  les 
fruits.  Les  nocesdel'Agneau,  c'est  l'éternelle  béatitude,  pour  l'uni versalîté 
des  élus.  Voilà,  en  effet,  dans  lesdeux  lobes  inférieurs  de  la  rose  dont  Jésus 
triomphant  occupe  le  cœur,  deux  groupes  de  bienheureux.  Si  nous  nous 
attachons  spécialement  au  groupe  de  droite,  nous  remarquons  qu'un  seul 
de  ceux  qui  le  composent,  le  premier  de  tous  est  nimbé;  sa  tonsure  le 
fait  facilement  reconnaître  :  c'est  saint  Pierre.  Dans  le  lobe  opposé,  tous 
les  pei*son nages  sont  sans  aucun  nimbe;  on  doit  les  considérer  eux- 
mêmes  comme  faisant  suite  au  prince  des  Apôtres.  Ce  ne  sont  donc  pas  là  les 
Saints,  qui,  pour  leurs  vertus  héroïques,  ont  été  honorés  d'un  culte  public 
par  l'Eglise,  mais  la  multitude  des  élus,  membresde  TËglisepar  là  même 
qu'ils  tiennent  à  sa  tcte,— ^  à  celui  qui  la  représente  là*haul, parce  qu'il  en 
a  élé'le  chef  visible  ici-bas,  —  et  admis  à  ce  titre  avec  lui  au  festin  des 
noces  célestes.  L'Église  qui  apparaît  sous  cette  figure,  en  tant  quelle  est 
formée  par  l'assemblée  des  invités,  étant  aussi  l'Épouse,  est  de  plus  repré- 
sentée dans  l'un  des  lobes  supérieurs  de  la  rose,  plus  spécialementen  cette 
qualité.  Et  alors  elle  est  mise  en  tegard  de  l'Agneau,  c'est-à-dire  de  l'Époux 
qui  occupe,  de  l'autre  côté,  le  lobe  correspondant.  De  sorte  que  Noire- 
Seigneur  et  l'Église,  l'Époux  et  l'Épouse,  sont  l'un  et  l'autre  doublemeot 
représentés,  à  des  points  de  vue  divers,  dans  cette  seule  partie  de  la  ver- 
rière, le  Fils  de  Dieu  en  personne  et  so\is  figure  d'Agneau,  l'Église  par  ses 
membres  et  son  Chef  réunis,  puis  personnifiée  par  la  figure  allégorique  de 
la  Femme  par  excellence.  Et  comme,  dans  cet  ensemble  d'idées,  l'idée  de 
couronnement  et  de  récompense  revient  à  chaque  instant,  l'artiste  a  eu  soin 
de  la  rendre  expressément,  en  faisant  que  l'Église,  ainsi  figurée,  couronne 
deux  de  ses  enfants  agenouillés  à  ses  pieds  ;  par  là  même,  on  voit  qu'elle 
est  mère,  et  qu'épouse  elle  a  été  féconde.  Enfantant  des  chrétiens,  elle  a 
peuplé  le  ciel  de  ses  élus. 

Dans  celte  belle  composition,  tout  imprégnée  de  la  saveur  apocalyp- 
tique, on  n'a  donc  pas  craint  d'introduire  des  éléments  dont  saint  Jean 
ne  parle  pas;  il  ne  parle  pas  d'élus  recevant  des  couronnes,  mais  son  livre 
est  tout  rempli  de  l'idée  ainsi  exprimée.  Le  peintre-verrier,  d'un  autre 
côté,  ne  s'est  pas  astreint  à  représenter  les  murs  de  la  cité  sainte  \  cette 
cité  est  épouse,  elle  est  reine  ;  il  a  cru  avec  raison  qu'il  disait  tout  ce  qu'il 
lui  importait  de  dire  proportionnellement  aux  limites  de  son  cadre, 
en  la  représentant  comme  une  femme  couronnée,  qui  elle-même  distribue 
des  couronnes,  li  aurait  pu  réunir  les  deux  images,  à  peu  près  copame 
on  le  voit  dans  une  vignette  des  éditions  xylographiques  daCanUquedes 
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Cantiques^  où*  pour  rendre  ces  paroles  de  ce  chant,  lui-môjne  si  merveil- 
leux :  Ego  murus  :  et  ubera  mea  sicut  turriê,  ex  quo  fada  sum  coram  eo  ^  : 
«  Pour  moi,  je  suis  un  mur  el  mes  mamelles  sont  comme  une  tour  »,  le 
dessinateur  a  représenté  aussi  une  reine  assise;  mais  de  plus,  il  l'a 
adossée  au  donjon  d'une  fière  citadelle*,  deux  Anges  s'avancent, 
lui  adressant  ces  autres  paroles  prises  dans  un  autre  passage  du 
même  livre  :  Sicut  Tunis  David  colium  tuumquœ  œdtficata  est  cvm  pro- 
fnàgnaculis  :  a  Votre  oou  est  comme  la  .tour  de  David  avec  ses  fortiiica- 
a  lions  n  ;  mille  clypei  pendent  ex  ea  omnis  armatura  fortium^^  a  mille  bou- 
a  cliei's  y  $ont  suspendus,  et  toutes  les  armes  des  vaillants  ».  Et  l'on  voit 
en  effet,  tout  le  long  des  murs  de  la  forteresse,  de  nombreux  écussons 
suspendus. 

L'artibte  ne  sera  pas  astreint  à  rendre  simultanément  toutes  les  méta- 
phores qui  peuvent  s'accumuler  dans  quelques  phrases,  quelquefois 
même  dans  une  seule;  il  lui  sera  permis,  au  contraire,  de  réunir  des 
figures  que  l'écrivain  aura  dispersées,  quand  elles  pourront  tomber  d'ac- 
cord. L'Église  est  épouse,  elle  est  assemblée,  elle  est  forteresse,  elle  est 
pacifique  et  somptueuse  cité;  elle  est  aussi  un  jardin  de  délices,  et  c'est 
dans  l'enceinte  de  ses  murs  que  s'élève  l'arbre  de  vie.  L'on  se  rappellera 
que,  dans  la  mosaïque  de  SaintJean-de-Latr'^n,  ces  deux  images  de  la 
cité  et  du  jardin  sont  associées  avec  celle  du  palmier  surmonté  du  phénix, 
l'arbre  de  la  Résurrection,  et  toutes  ces  figures  sontcomme  une  çlépen  Jance 
de  l'image  de  la  Croix,  substituée  à  celle  de  Notre-Seigneur  lui-même. 

Pour  nous  attacher  de  plus  près,  en  finissant,  au  texte  sacré  et  à  ce 
divin  héros  du  poème,  nous  nous  demanderons  comment  on  pourrait 
rendre  ces  mots  :  Er  iemplum  non  vidi  in  ea  :  Dominus  enim  Deus  omnipotens 
templum  iflius  est^  et  Agnus  3.  «  Je  ne  vis  point  de  temple  dans  la  cité  sainte^ 
«  car  le  Seigneur,  le  Dieu  tout-puissant  en  est  le  Temple,  et  l'Agneau 
«  l'est  aussi  d.  On  ne  peut  exprimer  l'idée  d'un  temple,  en  sculpture  ou 
en  peinture,  qu'en  le  représentant,  e!  Ton  dira  que  Dieu  est  temple,  que 
l'Agneau  est  temple,  en  adossant  leurs  figures  à  l'image  d'un  temple, 
comme,  pour  dire  que  l'épouse  est  cité,  on  adosse  une  image  de  reine  à 
celle  d'une  cité.  Alors  on  fait,  à  certains  égards,  le  contraire  de  saint 
Jean,  puisqu'il  dit  que,  dans  la  cité,  il  ne  voit  pasdetemple,  etquel'on  en 
fait  voir  un.  Cependant,  ces  deux  modes  d'expression  ayant  le  même  sens, 
chacun  dans  une  langue  différente,  on  pourra  les  considérer  comme 
l'exacte  traduction  l'un  de  l'autre.  Hais  ce  qui  ressort  surtout  de  cette 

• 

1.  Gant.,  VIII,  10. 

1  Id.,  IV,  A. 

3.  Âpoc,  XXI,  2t. 

T.  IV.  34 


482  GUIDE  DR  l'art  CHRÉTIEN. 

étude,  c'est  que,  là-haut.  Dieu  est  lout,  et  que  Jésus,  étant  Dieu,  àlaî  seul 
représente  tout.  «  Celui  qui  me  voit,  voit  mou  Père  »  :  Qui  videi  me,  vi^tt 
et  Patrem^y  a-t-il  eu  soin  de  nous  dire.  Ainsi,  lorsque,  au  centre  de  sa 
composition,  le  verrier  de  Bourges  a  représenté  le  Sauveur  dans  la  gloire 
et  les  élus  qui  le  contemplent,  il  a  dit  :  Voilà  Celui  par  qui  tout  a  ëé 
fait  et  en  qui  tout  doit  se  consommer;  et,  eu  le  voyant,  nous  pourrions 
dire  :  Omnis  comommationis  vidi  finem  ^:  nous  avons  vu  la  coasofDma- 
tion  de  tous  les  mystères  dont  nous  avons  entrepris  l'étude.  Et  si  noas 
poursuivons  encore  notre  course^  ce  n'est  pas  pour  voir  autre  chose, 
mais  pour  voir  comment  ce  même  mystère  de  la  consommation  finale  a 
été  représenté  autrement  et  sous  des  points  de  vue  un  peu  différents. 

1.  Joan..  XIV,  9. 

2.  Hs.  cxviii,  96. 


ETUDE  XVII. 


DES     FINS    DERNIÈRES. 


I. 


CONSIDÉRATIONS  GÉNÉRALES. 

L'Apocalypse  nous  a  mené  jusqu'à  la  fin  des  temps,  jusqu'à  la  consom- 
mation de  toutes  choses.  Toutes  les  fins  dernières  de  Tbomme  et  du 
monde  y  sont  mises  en  scène  :  on  y  voit  apparaître  la  mort,  le  jugement, 
le  paradis  et  Tenfer;  et  l'artiste  chrétien  y  trouvera  toujours  une  ^ource 
abondante  de  notions  et  d'inspirations  pour  représenter  ces  mystères.  Ils 
n'y  figurent  cependant  que  secondairement  et  en  raison  de  leurs  rapports 
avec  les  combats  et  les  triomphes  de  l'Église,  qui  constituent  en  propre 
le  sujet  de  ce  poëme  merveilleux,  et  l'étude  que  nous  lui  avons  consacrée 
ne  nous  dispense  pas  de  nous  occuper  de  chacune  de  nos  fins  dernières, 
envisagées  en  elles*mêmes  et  indépendamment  de  l'aspect  qu'elle»  peu- 
vent prenJre  dans  b  livre  du  prophète  de  Patlimos. 

On  n'oubliera  pas  que  le  point  de  vue  commun  à  tous  les  mystères, 
dans  le  cours  de  nos  Étude$^  est  toujoui*s  le  mystèi*e  fondamental  de  l'In- 
carnation.  Ce  mystère  projette  sa  lumière  sur  l'origine  des  choses,  et  nous 
le  retrouvons,  à  leur  issue,  dans  toute  sa  grandeur  et  avec  sa  souveraine 
efficacité.  Il  s'est  présenté  h  nous  sous  forme  d'avènement,  et  voici  le 
dernier  avènement,  l'avènement  définitif.  Jdsus-Ghrist  n'était  donc  encore 
qu'imparfaitement  venu,  puisqu'il  avait  besoin  de  venir  encore.  Il  ne 
régnait  qu'imparfaitement,  tant  que  le  monde  demeurait  partagé  entre  le 
bien  et  le  mal,  entre  ses  ennemis  et  ses  élus;  tant  que  ses  élus  eux-mêmes 
demeuraient  en  lutte  contre  une  nature  corrompue,  dont  la  grâce  ne 
triomphait  pas  toujours. 

Le  Fils  de  Dieu,  enfin,  apparaît  tel  qu'il  est,  ettel  qu'il  doit  être  :  un 
Sauveur  qui  ne  laisse  plus  subsister  aucune  des  fautes  qu'il  est  venu 
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réparer,  un  vainqueur  qui  ne  laisse  plus  aucun  refuge  aux  fnauxqn*il 
e-t  venu  combattre,  un  roi  auquel  tout  obéit  jusqu'au  plus  profond  des 
cœurs,  un  prince  de  la  paix  souverainement  aimé.  Un  pareil  mystère  ne 
devait  s'accomplir  que  par  une  complète  séparation.  Tout  le  bien  sera 
recueilli  d*un  côté,  tout  le  mal  sera  rejeté  de  l'autre.  Le  bien,  effet  direct, 
produit  vivant  de  l'Incarnation,  régnera  dans  sa  plénitude;  le  mal,  rejeié 
dans  un  état  d'impuissance,  ne  comptera  plus  que  pour  rendre,  à  sa 
manière,  un  éternel  hommage  aux  justices  éternelles.  Le  dernier  avène- 
ment se  présente  donc  tout  à  la  fois  comme  un  mystère  de  triomphe  et 
de  séparation  :  séparation  nécessaire,  dans  les  vues  divines,  pour  consom- 
mer le  triomphe;  triomphe  dont  la  pçnsée  domine  celle  de  la  séparation 
elle-même. 

A  la  considérer  ainsi,  tout  ce  qui  s'altacbe  de  lugubre  à  Tidée  du  Juge- 
meiit  final  devrait  disparaflre.  Hais  l'artiste  chrétien,  pas  plus  que  le 
moraliste,  ne  doit  oublier  que,  dans  l'état  des  esprits,  il  est  bon  d'impri- 
mer une  crainte  salutaire  des  jugements  de  Dieu,  alin  que  chacun  rejeue 
courageusement  de  soi  tout  ce  < ;ui  lui  fermerait  l'accès  du  bon  coté,  aa 
grand  jour  du  solennel  triage.  C'est  alors  que  l'arrêt  est  prononcé  pour 
tous  ;  mais  la  question,  pour  chacun,  se  résout  au  moment  de  la  mort. 
L'âme, -en  se  séparant  du  corps,  natt  aussitôt  à  la  vie  éternelle,  alor< 
même  qu'elle  doit  reposer  comme  dans  les  langes  d'une  longue  et  douloa- 
reuse  épuration,  avant  de  goûter  les  fruits  de  la  béatitude-,  ou  bien,  en 
mourant  tout  à  la  fois  de  la  première  ot  de  la  seconde  mort,  elle  devient 
incapable  de  se  relever  d'une  réprobation  à  jamais  consommée. 

La  manière  la  plus  chrétienne  d'envisager  la  mort,  celle  par  consé- 
quent qu'il  convient  le  mieux  de  représenter  *dans  Tart  qui  veut  être 
chrétien,  consiste  à  la  faire  apparaître  comme  préiudedu  Jugement,  dételle 
sorte  que  l'on  voit  s'ouvrir'la  destinée  i  jamais  heureuse  ou  malheureuse 
dont  elle  est  la  porte.  C'est  ainsi  qu'elle  apparaît  au  Campo  Sanio  de  Pise, 
dansl'œuvred'art  assurément  le  plus  considérable  qui  lui  ait  été  consacrée. 
Voulant  faire  de  ce  magnifique  cimetière  comme  un  palais  |H>ur  leurs 
morts,  les  Pisans  recherchaient,  pour  en  orner  les  murs,  tous  les  sujets 
les  mieux  appropriés  ft  sa  destination.  Déjà  ils  y  avaient  fait  figurer  l'his- 
toire de  Job,  qui  fournit  toutes  les  leçons  aux  offices  de  l'Ëglise  célébra 
pour  le  soulagement  des  défunts;  puis  celle  des  principaux  patrons  de  h 
cité,  qui  devaient,  jusque  dans  la  tombe,  en  protéger  les  habitants.  Li 
Création  s'y  voyait  tout  d'abor),  en  attendant  que  BenozEO  Gozzoli,  dans 
le  siècle  suivant,  vint  y  exposer  toute  la  suite  des  récits  bibliques;  et,  dès 
lors,  on  était  convié,  en  voyant  comment  les  choses  avaient  commencé, 
à  songer  aus^^i  comment  elles  devaient  finir.  Les  grands  mystères  de  U 
Passion,  de  la  Résurrection  et  de  l'Ascension,  vous  rappelaient  quels 
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moyens  vous  étaient  donnés  pour  que  cette  issue  vous  fût  favorable  ;  et, 
comme  le  plus  parfait  modèle  d'une  vie  passée  avec  de  semblables  vues, 
vous  aviez  sous  les  yeux  le  spectacle  d'une  Thébaide,  où  les  Pères  du 
désert  faisaient  leur  unique  affaire  du  service  de  Dieu.  Ce  fut  quand 
le  xiv^  siècle,  qui  avait  vu  exécuter  tous  ces  travaux  dans  sa  première 
moitié,  inclinait  sur  son  second  versant,  que  vint  la  pensée  d'adjoindre,  à 
tous  ces  sujets  si  bien  appropriés  à  l'idée  de  nos  fins  dernières,  la  repré- 
sentation directe  de  ces  fins  elles-mêmes  :  la  Mort,  le  Jugement,  le  Para- 
dis et  l'Enfer.  L'exécution  fut  confiée  à  André  Orcagna.  Si  ce  grand 
artiste  n'eut  pas  personnellement  l'initiative  du  sujet,  il  l'a  traité,  du 
moins,  d'une  manière  très-originale.  Elle  était  sans  précédent,  quant  à 
la  Mort.  Le  Jugement  du  Campo  Santo,  conçu,  quant  à  l'ensemble  de  la 
composition^  selon  des  données  devenues  traditionnelles  pour  la  plu- 
*\^art,  porte  lui-même,  dans  les  détails,  le  caractère  d'originalité  dont 
ll^us  parlons.  Le  Paradis  et  l'Enfer,  le  premier  surtout,  ne  sont  ensuite 
qu'une  dépendance;  et  il  faut  aller  à  Florence  pour  les  trouver  peints^  de 
la  même  iilain  ou  sous  la  même  direction,  comme  formant  à  eux  seuls 
tout  le  sujet  d'un  tableau. 


H. 


DE  LA  MOaT. 


La  grande  composition  d'Orcagna,  connue  sous  le  nom  de  Triomphe  de 
la  Mort^  dont  nous  donnons  (pi.  xxvu)  la  partie  centrale,  mérite  son  nom 
dans  ce  sens  que  rien  n*y  résiste  à  l'impitoyable  vainqueur.  Cependant  le 
titre  ne  répond  pas,  ce  nous  semble,  à  la  pensée  première  du  tableau;  cette 
pensée  serait  mieux  rendue  en  l'appelant  seulement  la  Mort^  comme  on 
dira  ensuite  le  Jugement.  11  n'en  est  pas  comme  du  tableau  de  Bagna- 
cavallo,  à  Bologne,  qui  a  véritablement  pour  sujet  le  Triomphe  de  la  Mori. 
Il  y  a,  entre  ces  compositions,  la  différence  d'un  combat  à  une  ovation.  Ici/ 
la  Mort  combat,  puisqu'elle  frappe;  mais  ce  n'est  pas  ps^rce  qu'elle  ren- 
contre des  adversaires  :  elle  ne  fait  que  des.  victimes.  Nous  avons  dit  pré- 
cédemment (T.  III^  p.  321),  comment  elle  était  personnifiée  sous  la  figure 
d*une  puissante  furie,  mais  d'une  furie  parfaitomont  maîtresse  de  ses 
coups.  Près  d'elle,  deux  Génies  tiennent  déployée  cette  proclamation  : 

Schermo  di  saver  e  di  richessa 
Di  nobilità  ancor  di  prodessa 
Val  nente  a  coipi  di  costei 
Gio  anchor  non  si  trova  contra  di  lei. 
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0  lectore  neuno  argumento 
Or  noo  avère  lo  teliecto  spento 
Di  stare  sempre  aparechiaio 
Gbe  non  ti  giunga  imortal  pecbalo. 

<  Pour  se  défendre,  ni  le  savoir,  ni  la  richesse,  ni  la  noblesse,  ni  li 
a  piouesse  ne  servent  de  rien  contre  les  coups  de  celle-ci  :  par  rapport 
«  à  elle,  tout  cela  mênoe  ne  compte  pas.  0  lecteur,  prends-y  ganlel 
a  point  de  prétexte,  tiens-toi  toujours  prêt  :  frappé  en  état  de  péché, 
a  ton  péché  serait  immortel  !  » 

En  effet,  savants  docteurs,  riches  bourgeois  princes,  cardinaux,  évé- 
ques,  gisent  pêle-mêle,  déjà  atteints  par  celle  à  qui  nul  ne  résiste;  un  che- 
valier tout  bardé  de  fer  a  succombé  comme  les  autres,  malgré  son  épais!«^ 
armure.  Voilà  que  l'impitoyable  faux  plane  en  ce  moment  sur  un  bos» 
quet  d'orangers,  prête  à  frapper  ces  gens  du  monde  qui  se  livrent  à  leun 
plaisirs,  sans  songer  au  coup  qui  les  menace.  Dos  misérables,  au  con- 
traire, du  côté  opposé,  l'implorent  comme  le  remède  à  leurs  maux.  Plus 
loin,  trois  princes,  accompagnésd'unesuite  brillante  et  nombreuse,  rencon- 
trent, au  milieu  d'une  partie  de  chasse,  trois  tombeaux  ouverts  où  gisent  en 
putréfaction  un  pareil  nombre  de  corpsquiont  aussi  porté  des  couronnes. 
C'est  une  forme  de  la  mise  en  scène  du  lai  des  trois  morts  et  des  trois  \\U, 
employée  ici  comme  accessoire.  Ces  princes  et  leur  suite  sont  bien  avertis; 
ils  le  sont  d'autant  mieux  qu'un  pieux  solitaire  se  rencontre  là  tout  exprès 
pour  leur  adresser  de  salutaires  exhortations.  En  profiteront-ils?  Ils  le 
donnent  peu  à  espérer.  Ils  sont  désagréablement  impressionnés;  cette  vue 
les  importune.  Parmi  eux,  il  en  est  qu'elle  fait  réfléchir;  il  en  est  qui  s'y 
attachent  avec  une  certaine  curiosité;  il  en  est  qui  détournent  le  regard; 
il  en  est  qui  trouvent  seulement  que  cela  sent  mauvais.  11  n'y  a, 
dans  le  groupe ,  qu'une  jeune  princesse  qui  ,  prêtant  l'oreille  aux 
paroles  du  solitaire ,  en  prend  vraiment  l'^occasion  de  se  donner  i 
Dieu.  Tous  les  autres  chercheront  plutôt  à  s'étourdir;  et  quand  la 
mort  viendra^  dans  quelques  heures  peut-être,  si  poignante  qu*ait 
été  la  leçon,  ils  n'en  seront  pas  moins  surpris.  On  voit  bien  que 
tous  doivent  y  passer,  quand  on  confiidère  le  monceau  de  cadavres  qui 
gisent  près  de  là.  Aucune  puissance  humaine  qui  puisse  parer  ces  coups: 
ni  l'élévation  du  rang,  ni  le  courage,  ni  le  savoir,  ni  la  richesse, 
comme  le  disent  tout  à  la  fois  et  la  grande  inscription  qui  se  déroule 
sous  vos  yeux,  et  les  insignes  qui  accusent  la  condition  des  morts. 
Tout  ce  qui  a  vie  dans  ce  monde  doit  mourir;  et,  pour  le  mieux  affirmer, 
voici,  jusque  dans  un  moindre  détail,  un  renard  qui  saisit  une  poule. 
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Un  moyen  existe  pourtant,  de  se  montrer  supérieur  à  la  mort,  on  dirait 
presque  de  ne  pas  mourir.  Voyez,  en  effet,  cette  pieuse  Théb*aïde  qui  a 
trouvé  place  dans  une  partie  supérieure  du  tableau  :  ce  sont  des  vieillards 
qui  l'habitent,  car  c'est  là  que  les  années  peuvent  s'accumuler  sans  faire 
sentir  leur  poids,  et  les  animaux  qui  les  entourent  semblent  eux-mêmes  à 
l'abri  des  coups  de  la  mort,  tant  ils  sont  paisibles,  les  uns  et  les  autres, 
sur  leurs  collines  verdoyantes.  Est-ce  i  dire  qu'une  vie  consacrée  à  Dieu 
ne  doit  pas  finir?  Elle  finira,  mais  comme  finit  le  jour,  par  un  doux 
sommeil,  suivi  bientôt  du  réveil.  Alors,  la  mort  ne  Tient  pas  comme  un 
coup;  elle  ne  remporte  aucune  victoire  :  elle  est  vaincue,  au  contraire. 

Toute  la  morale  du  tableau  n'est  pas  renfermée  dans  ces  termes  ;  il  en 
est  une  plus  haute  encore,  dans  la  pensée  du  partage  qui  s'opère  au 
moment  où  est  porté  le  coup  décisif  :  nous  cesserons  de  l'appeler  fatal. 
Alors  l'âme,  affranchie  par  la  mort,  s'échappe  du  corps;  si  sa  vie  a  été 
vertueuse,  son  bon  Ange  vient  à  sa  rencontre  et  l'emmène  au  séjour 
de  la  paix  :  telle  l'âme  de  ce  bon  évoque,  qui,  dans  ce  moment, 
s'exhale  de  sa  bouche.  Mais  malheur  à  vous,  si  votre  vie  n'a  pas  été  pure: 
la  sainteté  de  l'habit,  qui  a  pu  dissimuler  les  désordres  de  votre  con- 
science, ne  vous  sauvera  pas;  et  c'est  en  vain  que  l'âme  de  cette  reli- 
gieuse réclame  contre  le  démon  qui  l'étreint.  La  malheureuse  tient  une 
bourse  à  la  main  :  elle  n'avait  pas  observé  son  vœu  de  pauvreté,  et  son 
sort  ne  sera  pas  différent  de  celui  de  ce  riche  financier,  dont  l'âme,  saisie 
par  les  cheveux,  s'en  va  comme  d'elle-même  vers  le  gouffre  enflammé 
où  les  démons  vont  précipiter  toutes  celles  qui  leur  sont  livrées. 

L'abrégé  très-sommaire  de  cette  vaste  composition,  que  nous  avons 
rencontré  dans  une  miniature  de  la  Bibliothèque  nationale  (Ital.  122, 
fol.  50  \^)n  ne  s'est  attaché  qu'à  exprimer  l'irrésistible  puissance  de  la 
Mort.  Lancée  sur  son  cheval  au  galop  (T.  III,  p.  320),  elle  .va,  d'c^ne 
de  ses  flèches,  atteindre  au  front  un  chevalier  vainement  défendu  par  son 
armure.  Le  sol  est  jonché  de  ses  victimes,  et  deux  jeunes  filles  folâtrent 
près  de  là,  sans  la  voir,  sans  y  songer.  Questà  sie  iamortechi  non  garda  ni 
a  richo^  ni  a  povaro^  ni  a  serve^  nia  forte^  etc.,  «  Celle-  ci  est  la  mort  qui,  à 
a  riche,  pauvre,  serviteur,  puissant  du  monde,  à  tous  réserve  le  même 
a  sort,  sans  y  regarder»,  est-il  dit  dans  l'inscription  qui  la  surmonte; 
et,  sous  la  flèche  qui  atteint  le  chevalier,  on  lit  :  Questo  si  se  ne  défende^ 
«  Celui-là  même  ne  peut  s'en  défendre  ». 

Dans  cette  miniature,  on  ne  fait,  en  définitive,  que  rendre  les  pensées 
que  l'on  aima  tant  à  mettre  enjeu,  un  peu  plus  tard,  dans  les  danses 
macabres.  Celles-ci,  en  effet,  offrent  au  fond  un  sens  éminemment  moral, 
et  ce  fut  dans  ce  sens  qu'elles  furent  d'abord  employées  à  la  décoration 


488  *  GUIDE  DE  l'art  CHRÉTIEN. 

des  cimetières  ^  Elles  disent  qu'à  tout  âge,  en  tout  état,  en  toute  situa- 
tion, la  mon  vient  vous  surprendre  (T,  I,  pi.  xxv,  fig.  6,  7). 
En  vain  le  sergent  d*arme  met  la  main  sur  la  garde  de  son  épée;  en 

vain  le  cavalier  veut  fuir Ce  savant  médecin  est  saisi  au  moment 

même  ou  il  considère  avec  complaisance  son  précieux  antidote.  Cet  avare 
ne  peut  achever  de  compter  son  trésor  :  quand  l'heure  est  venue,  il  n'est 
aucun  délai  ;  il  n'en  est  pas  même  pour  achever  une  bonne  œuvre  com- 
mencée :  voyez  ce  chartreux  qui  récitait  son  office,  ce  cordelier  qui  allait 

prêcher Et  ce  tout  petit  enfaht  :  il  est  enlevé  comme  il  jetait  à  la  vie 

son  premier  sourire. 

Tenez-vous  donc  toujours  prêts. 

Mais  il  arriva  promptement  qu'on  se  fit  un  jeu,  autant  qu'un  enseigne- 
ment, de  ces  sortes  de  sarabandes  de  la  mort;  elles  tournèrent  à  la 
caricature,  et  chacun  y  vit  facilement  un  motif  de  rrre  sur  le  sort  de  son 
voisin,  au  lieu  de  se  sentir  porté  à  réfléchir  sur  celui  qui  l'attendait  à  son 
tour,  peut-être  à  l'heure  même  !... 

Les  trois  vifs  et  les  trois  morts,  souvent  représcTités  isolément  pour 
dire  la  pensée  de  la  mort  ,  ne  tournent ,  au    contraire  «  jamais  au 
rire,  que  nous  sachions.  Nous  aimons  le  sérieux  en  pareille  matière; 
nos  plus  grandes  préférences  demeurent  néanmoins  toujours  pour  les 
compositions  ou  la  mort  est  représentée  en  tant  qu'issue  heureuse  oa 
malheureuse.  Un  exemple,  antérieurde  plusd'un  siècle  aux  peintures  d'Or- 
cagna,  nous  en  est  donné  dans  le  vitrail  du  Jugement  dernier^  à  Bourges, 
où  la  mort  du  juste  et  celle  du  pécheur  sont  présentées,  dans  la  partie 
inférieure,  comme  le  préliminaire  de  ce  Jugement.  VArs  moriendi^  dans 
sa  composition  finale,  nous  donne  aussi  un  exemple  de  la  bonne  mort, 
qui  offre  tous  les  éléments  d'une  bonne  composition.  Nous  voudrionsque 
les  démons  et  leurs  figures  grotesques  y  tinssent  moins  de  place.  Hais  ils 
n'y  paraissent,  d'ailleurs,  i\\XQ  pour  dire  leur  défaite,  pour  dire  que  l'âme 
du  défunt  leur  échappe.  Elle  vient  d'être  recueillie  par  les  Anges;  il  Ta 
renduedansla  paix,ayantencoreàla  main  le  cierge  bénit  quel'aideàtenir 
ou  un  bon  religieux,  ou  la  figure  allégorique  de  la  religion,  qui  l'a  assistée 
ses  derniers  moments.  Il  est  mort,  en  conformité  avec  le  Sauveur  attaché 
à  la  croix  qui  sedresse  devant  lui,  non  plus  seulement  comme  une  simple 
image,  mais  comme  la  réalité  toujours  vivante  du  mystère  qui  s'ac- 
complit sur  le  Calvaire.  Jésus  apparaissant  ainsi  près  du  lit  de  mort,  est 
entouré  de  la  sainte  Vierge,  de  saintJean,  des  saintes  Femmes,  etsuîvide 
la  multitude  des  Saints  qui  ont  recueilli  les  fruits  du  divin  sacriGce  poar 
bien  mourir. 

1.  Le  plus  ancien  exemple  qu*on  en  connafsse,  est  celui  du  cimetière  des  InDOcenls,  i 
Paris,  en  U24. 
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III. 
DU  JUGEMEPrr. 

LeJug^ementdernier,pourceux  qui  sont  morts  dans  lagrftcedeDieu,n'a 
plus  rien  d'effrayant, et  nous  le  verrons  prendre  môme  une  couleur  riante, 
sous  le  pinceau  du  Beato  Angelico»  qui  en  avait  fait  un  de  ses  sujf>ts  de 
prédilection.  Ilentendait  bien  imprimer  aussi  une  salutaire  horreur,  en  pei- 
gnant les  déshérités  de  la  gauche  ;  mais  la  pente  de  son  âme  Tentralnait 
tellement  vers  la  droite,  qu'il  y  entraîne  avec  lui  les  yeux  du  spectateur, 
et  il  les  fixe  avec  tant  de  charme  sur  la  joie  des  élus,  que  c'est  à  peine 
s'ils  peuvent  s'en  détacher  pour  remarquer  le  sort  des  réprouvés. 

C'est  cependant  par  son  côté  le  plus  terrible  que  cette  grande  scène 
du  Jugement  semble  surtout  devoir  être  peinte,  puisque  c'est  celui  ou 
rÉglise  nous  la  présente  dans  le  Dies  irœ,  a  le  jour  de  colère  ».  Cette  hymne 
grandiose,  qui,  pour  la  foule  des  fidèles,  donne  le  ton  à  toute  la  partie 
de  la  liturgie  où  elle  estchantée  Jes  invite  donc  à  considérer  le  dernier  jour 
principalement  comme  un  jour  de  vengeance.  Le  juste  y  tremble  lui- 
même,  car  il  fut  pécheur,  et  c'est  en  suppliant  et  les  larmes  aux  yeux 
qu'il  obtient  son  pardon  :  ffutc  ergo  parce  Deiis.  C'est  bien ,  en 
eflfet ,  la  disposition  où  nous  devons  toujours  être  en  cette  vie  : 
envisager  le  Jugement ,  précisément  pour  n'avoir  pas  à  le  craindre  ; 
k  moins  que  nous  ne  nous  livrions  avec  tant  d'abandon  au  divin 
Sauveur ,  que  nous  puissions  nous  considérer  comme  incorporés 
à  lui  et  devenus  des  membres  inséparables  de  lui-même,  à  la  vie, 
à  la  mort.  Telle  était  la  disposition  dominante  chez  les  premiers 
chrétiens  y  elle  les  eût  amenés,  s'ils  avaient  représenté  le  Jugement,  à  le 
considérer  comme  la  consommation  de  cette  union  sublime.  Nous  ne 
voyons  point  qu'ils  l'aient  fait  directement,  et  on  se  l'explique  par  notre 
observation  même;  maison  peut  croire  qu'ils  l'ont  représenté  par  voie 
d'allusion;  lorsque,  h  côté  du  Bon  Pasteur,  à  l'opposé  d'une  ou  plusieurs 
brebis  qui  s'approchent,  l'on  en  observe  une  nu  plusieurs  autres  qui  s'é- 
loignent :  c'est  dire  qu'elles  se  jugent  elles-mêmes.  N'est-il  pas  vrai,  en 
effet,  que  le  Souverain  Juge  ne  fera  que  ratifier  et  promulguer  la  sentence 
que  les  réprouvés  auront  d'abord  portée  contre  eux-roêm^s?  Cette  manière 
douce  et  cependant  décisive  de  présenter  la  chose,  allait  bien  au  caractère 
de  l'art  chrétien  primitif.  Une  allusion  plus  positive  au  Jugement  se  re- 
marque dans  les  mosaïque^s  de  la  nef,  à  Saint-Apollinaire*le-Neuf,  de 
Ravenne;  mais  pour  rappeler,  dans  la  série  de  faits  évangéliques  qu'on  y 
voit  figurer,  l'annonce  prophétique  que  le  Sauveur  fit  du  dernier  jour,  où 
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il  devait  appeler  les  brebis  à  sa  droite  et  rejeter  les  boucs  à  sa  gauche, 
eflectivement,  de  chaque  côté  de  lui ,  on  voit  représentés  les  brebis  et  les 
boucs. 

Nous  ne  croyons  pas  que  le  Jugement  ait  été  mis  en  scène  d'une  manière 
vraiment  directe  et  solennelle,  avant  ou  beaucoup  avant  le  xii^  siècle  *  ; 
et  nous  le  voyons  apparaître  comme  un  trait  caractéristique  de  la  nou- 
velle phase  de  l'ascétisme  et  de  l'art  chrétien  qui  achevèrent  alors  de 
prévaloir.  Le  Souverain  Juge  devient  la  forme  principale  donnée  ao 
Christ  triomphant,  et  c'est  en  vue  de  son  triomphe  plus  encore  que  des 
terreurs  que  doivent  inspirer  ses  jugements,  qu'on  le  voit  d'abord  appa- 
raître. Pendant  tout  le  xm*  siècle  encore  et  même  dans  la  statuaire  du 
XIV",  oii  cependant  le  sort  des  élus  et  celui  des  réprouvés  sont  l'objet  de 
scènes  si  variées  et  si  dramatiques,  il  conserve  personnellement,  au-dessus 
de  toutes  les  péripéties  de  ce  drame  émouvant,  un  grand  caractère  de 
calme  et  d'impassibilité.  Il  ne  s'incline  pas  vers  la  droite,  il  ne  fait  aocao 
geste  de  répulsion  vers  la  gauche  :  «  Me  voilà  d,  semble-t-il  dire,  dans  sa 
majesté,  les  deux  mains  également  levées  (T.  I,  pi.  vni).  En'Italie^dans  les 
Jugements  derniers  sculptés  par  Nicolas  de  Pise,  il  conserve  encore  ce  carac- 
tère:  il  apparaît,  et  c'en  est  assez  :  la  justice  a  son  cours,  tout  rentre  dans 
Tordre,  et  l'exécution  de  la  sentence  n'est  plus  qu'un  détail,  un  soin  iaisséà 
ses  nrinistres.  Le  P.  Cahier  a  fait  remarquer,  avec  raison,  ce  qu'il  y  avait 
de  lieauté  supérieure  dans  cette  attitude  du  Souverain  Juge.  Il  ne  faut  pas 
méconnaître,  cependant,  qu'on  a  pu  le  faire  beau  autrement.  11  n'y  a  pas 
dans  l'art,  dans  la  poésie,  dans  le  discours,  qu'une  seule  manière  de  bien 
dire.  Entré  plus  avant  dans  la  période  des  sentiments, -Orcagna  assuré- 
ment a  mérité  d'être  loué,  à  son  tour,  lorsqu'il  a  représenté  le  Christ  de 
son  Jugement  y  découvrant  d'une  main  la  plaie  de  son  côté,  et  montrant 
l'autre  main  percée  elle-même,  pour  attester,  en  se  tournant  vers  les  cou- 
pables, qu'il  a  tout  fait  pour  les  sauver,  et  qu'ils  sont  eux-mêmes  les  seuls 
auteurs  du  malheur  éternel  auquel  ils  se  voient  condamnés  (pi.  xxvui). 

L'attention,  dans  ce  tableau,  est  ainsi  portée  principalement  sur  les  ré- 
prouvés. LeBealo  Angelico,  qui  la  porte  de  préférence  sur  leséius,  dans  le 
plus  complet  du  moins  de  ses  Jugements  derniers^  à  l'Académie  de  Florence, 
a  dirigé  les  yeux  du  Sauveur  vers  la  droite  ;  sa  main  comme  son  regard 
annoncent  également  qu'il  prononce  ces  douces  paroles  :  Venite  henedkti 
Pairis  mei^  «  Venez,  les  bénis  de  mon  Père  »,  tandis  que  le  revers  de  sa 
matn  gauche,  peu  tendue  toutefois,  annonce  suffisamment  l'arrêt  qui 
frappe   les  maudits.  Dans  la  vignette  de  Simon  Yostre,  que  nous  re- 

1.  On  le  voit  dans  TÉvangéliaire  grec  de  la  Bibliothèque  nationale  (n»  7i)  ;  mais  cela 
même  nous  donne  lien  de  douter  de  Tanliquitë  qu'on  lai  attiibue. 
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prodaisons,  le  sentiment  est  analogue  rauis  non  pss  identique  ;  bien  que 
tourné  vers  les  élus,  le  Christ  prononce  la  sentence  llDale,plutdt  qu'il  ne  les 
invite  avec  unour  ft  venir  à  lui.  D'ailleurs,  la 
double  face  de  cette  sentence  est  bien  accu- 
sée par  l'inclinaison  de  son  regard  à  droite, 
et  le  mouvement  de  sa  main  gauche ,  dont  il 
ne  inontre  que  le  revess.  On  remarquera 
aussi  que.  dans  cette  composition  sommaire, 
on  ne  voit  point  les  réprouvés  ;  mais  ils  sont 
rejetés  au  bas  de  l'a  page  dans  une  vignette 
accessoire,  où,  pour  eux,  les  supplices  com- 
meAcent  dans  toute  leur  horreur. 

Il  faut  toujours  que  l'horreur  se  trouve 
quelque  part,  quand  on  traite  un  pareil  sujet, 
et  nous  ne  saurions  biflmer  Michel-Ange  d'en 
avoir  imprimé  le  sentiment  à  sa  compontion 
tout  entière ,  s'il  eût ,  d'ailleurs,  avec  ce  senti- 
ment même,  su  maintenirle  Juge,  les  Anges  et 
tes  Saints  qui  forment  sa  cour,  et  les  élus  qui 
montentan  ciel,  dans  un  caractère  qui  put  leur 
convenir.  Noos  coroprepons  que,  indigné  de 
tout  ce  qui,  surlalerre,  appelle  la  Justicedivine, 
on  ne  montre  dans  le  Christ  que  le  vengeur  de 
tous  les  crimes;  qu'on  ne  le  fasse  apparaître 
que  pour  terrasser  do  son   regard   tous  ces 

puissants  dans  le  mal,  ces  tourbes  écrasantes  ^ 

par  le  nombre,  ces  despotes  qui  faisaient  tout 
fléchir,  ces  fourbes  qui  ont  opprimé  par  la 
fraude  et  le  mensonge;  ils  réduisaient  le  bien  » 

k  l'état   de    victime,   presque  à  l'état    de  Jagemani JwDier. 

problème  :  les  voilà  conlbndus.  L'angélique      iVîgoeite  de  Simon  Vottre'.) 
et     suave    peintre   de    Fiesole    lui  -  même 

voulait  entrer  dans  cet  ordre  d'idétss,  dans  le  Jugement  dernier  qu'il 
avait  commencé  à  Orvieto;  car  il  y  a  peint  le  Christ  qui  se  soulève 
de  son  siège,  et  repousse  de  la  main,  d'un  geste  vraiment  éner- 
gique ,  tous  ces  suppôts  de  Sat;  n  ,  ftevenus  désormais  ses  victimes. 
Il  n'en  aurait  pas  moins,  on  peut  en  fitre  sitr,  imprimé  à  l'ensemble 
de  son  œuvre,  s'il  eût  pu  l'acht^ver,  un  cachet  dominant  de  paix 
et  de  béatitude,  par  la  supériorité  comparative  avec  laquelle  il  eût 
1.  Il  bul  reintrijucr  que  le  Jcisinileur  (ur  boii  a  inleiTerli  l'ordre  île  l«  droite  elde  le 
ganche. 


492  GUIDK  0£  l'AHT  CHRÉTtBN. 

*  "  

traité  le  côté  des  élus,  où  son  cœur  le  plaçait.  En  prenant  le  sujet  au  point 
de  vue  qu'il  avait  choisi,  la  chosç  n'avait  pas  moins  sa  raison  d'être  :  les 
bons  seraient  dans  la  paix  par  cela  seul  qu'ils  seraient  affranchis  de  la 
domination  des  méchants  terrassés;  et  puis,  si  les  regards  du  Sauveur  ne 
sont  pas  tournés  dans  ce  moment  vers  eux,  ses  Anges  ne  sont-ils  pas  tou- 
jours, aux  yeux  du  pieuxdominicaih,  surtout  les  ministr?8  de  son  amour? 
LeBeato  était,  d'ailleurs,  déjà  entré  dans  cette  voie,  en  peignant  à  la  voûte 
son  chœur  des  Prophètes;  Benozzo  Gozzoli  l'y  avait  suivi,  en  peignant  les 
autres  chœurs  des  Saints;  et  Luca  Sij^norelti  lui-même,  continuant  les 
mêmas errements,  a  su  mettre,—-  comme  nos  lecteurs  ont  pu  en  juger  par 
la  vignette  que  nous  avons  reproduite  (T.  III,  p.  261), — dans  la  rencontre 
des  élus  par  leurs  Anges  et  dans  leur  couronnement,  une  grâce  et  un 
chaime  qui,  depuis  le  Beato  Angelico,  ont  été  peu  dépassés.  11  n'en  a 
pas  moins  traité  avec  une  grande  vigueur,  conformément  à  la  pensée  prin- 
cipale manifestée  4ans  le  Juge,  l'exécution  de  ses  justes  vengeances,  et  en 
le  faisant,  il  n'a  pas  dépassé  le  but.  Ou  Michel-Ange  a  été  trop  loin,  c'est 
-^  à  part  les  nudités,  sur  lesquelles  nous  nous  sommes  d'avance  suffisam- 
ment expliqué,  à  part  des  exagérations  musculaireset  des  attitudes  forcées 
qui  ne  se  rencontrent  dans  la  nature  que  par  exception,  —  c'est  en  im- 
primant aux  Saints  eux-mêmes,  réputés  déjà  en  possession  de  la  gloire  et 
formant  le  conseil  du  Souverain  Juge,  et  non  appelés  pour  être  jugés,  une 
sorte  de  terreur  convulsive  qui  est  portée  à  l'excès  surtout  dans  la  sainte 
Vierge.  Il  eût  suffi  d'une  sorte  de  solennelle  tristesse,  suspendant  un  in- 
stant les  épanchements  de  la  béatitude,  pour  conserver  au  tableau  la  cou- 
leur sévère  que,  légitimement,  il  aurait  pu  prendre.  Aucun  motif  ne  saurait 
dispenser,  quand  on  représente  le  séjour  céleste,  de  montrer  de  l'ordre  et 
du  calme  parmi  ses  heureux  habitants.  Hais  c'est  dans  la  Ggure  du  Sou- 
verain  Juge  lui-même,  que  Michel-Ange  a  le  plus  abusé  du  don  qu'il  avait 
d'être  vigoureux  et  original.  Ce  type  de  figure  de  sa  pure  invention  n'a 
rien  de  divin,  et  quant  au  mouvement  qu'il  lui  prête,  il  ne  pouvait  dé- 
passer l'exemple  qui  lui  avait  été  donné  à  Orvieto,  sans  aller  trop  loin. 
Ce  Christ  ne  repousse  pas  seulement  les  damnés,  il  semble  vouloir  les 
frapper  comme  dans  un  excès  d'emportement,  et  comme  se  prévalant, 
pour  les  écraser,  de  sa'  force  d'Hercule. 

Ce  n'est  pas  que  nous  ne  reconnaissions,  nous  aimons  à  le  répéter  en 
toutes  occasions,  ce  qui  doit  assurer,  à  cette  œuvre  grandiose,  une  part 
toujours  légitime  d'admiration.  Elle  est  marquée,  dans  son  ensemble,  au 
coin  du|;énie,  et  ce  génie  s'eit  inspire  d'une  grande  pensée  chrétienne  : 
la  terreur  des  jugements  de  Dieu.  Nous  lui  accordons  le  pouvoir  de  sai- 
sir les  âmes,  mais  nous  ne  saunons  lui  accorder  de  jamais  servir  de  guide 
aux  artistes  chrétiens. 
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IV. 


LA  GODR  DU  SOUVERAIN  JUGE. 


Dans  rétude  du  Jugement,  nous  ne  nous  sommes  encore  attaché  qu*au 
souverain  Juge  ;  et,  dans  cette  grande  scène  finale,  tous  sont  appelés  à 
comparaître  :  tous  ceux  c[ui  ont  joué  un  rôte  sur  le  théâtre  du  monde 
depuis  le  commencement  des  siècles,  tous  les  Anges,  bons  et  mauvais, 
tous  les  hommes,  grands  et  petits.  Si  vaste  que  soit  la  composition,  ce 
n'est  jamais  que  très  en  abrégé  que  Ton  peut  rendre  un  pareil  sujet  : 
Tessentiel  est  de  bien  distribuer  chaque  catégorie  de  personnages.  Dans 
un  jugement  solennel,  on  distingue  lesjuges,  les  exécuteurs  et  les  justicia- 
bles. A  parler  absolument,  dans  le  Jugement  général,  il  n*y  a  qu*un  seul 
juge;  mais  il  est  dans  l'ordre  qu'un  juge  souverain  s'adjoigne  des 
conseillers,  ne  fût-ce  que  pour  donner  plus  de  solennité  à  ses  décisions; 
et  Noire-Seigneur  lui-même  a  dit  à  ses  Apôtres  qu'ils  siégeraient  avec  lui 
comme  juges  des  douze  tribus  d'Isiaêl,  c'est-à-dire  de  l'universalité  du 
genre  humain.  Ils  jugeront  véritablement,  avec  le  Souverain  Juge,  étant 
éclairés  de  sa  lumière  et  remplis  de  sa  justice  ^ 

L'artiste  est  invité,  par  là,  à  distinguer,  entre  lesélus  mêmes,  deux  clas- 
ses de  personnages  :  ceux  qui  forment  déjà  la  cour  du  souverain  Roi,  et 
ceux  qui,  appelés  à  ce  céleste  Séjour,  n'en  ont  pas  pris  possession  encore. 
A  ce  point  de  vue,  les  Saints  placés  autour  deNotre-Seigneur  nesont  pas 
considérés  sf'ulement  comme  participant  au  jugement  divin  :  ils  expri- 
ment ridée  de  la  cité  bienheureuse.  Il  est  admis  en  fait,  et  très-convena- 
blement, ce  nous  semble,  que  tous  les  Saints  reconnus  canoniquement 
dans  l'Eglise,  et  qui,  par  là  même,  doivent  être  nimbés,  peuvent  être 
représentés  dans  un  Jugement  derniet\é\e\é^  déjà  dans  les  régions  supérieu- 
res de  la  béatitude;  ceux  qui  ne  peuvent  être  l'objet  d'un  culte  public, 
seront  plus'convenablement  montrés  seulement  en  voie  de  les  atteindre. 
Il  en  résulte  même,  pour  ceux-ci,  une  manière  bien  plus  expressive  de 
dire  leur  gloire  et  leur  bonheur,  en  montrant  la  société  des  Saints  parmi 
lesquels  ils  vont  prendre  place;  tandis  qu'on  ne  le  verrait  pas  aussi  bien 
s'ils  étaient  tous  confondus.  Dans  l'assemblée  des  Saints,  l'ordre  est  par- 
fait, la  hiérarchie  admirable,  et  c'est  une  heureuse  pensée  qu'avait  eue  le 

1.  «  l.es  interprèles  de  ce  passage  de  saint  Matthieu  :  Sedebitis  et  vos  super  udet  duode- 
I  dmjudieantfit  eie.,  s'aecordent  à  dire  que,  par  U,  on  entend  non-seulement  les  Apôtres, 
•  mais  tons  eeuz  qui,  à  TeXemple  des  Apôtres,  ont  renoncé  au  monde.  »  (R.) 
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Beato  Angelico,  de  proliter  des  compartiiiienU  de  la  voûte,  dans  la  cha- 
pelle de  la  cathédrale  d*Orvieto,  oii  il  était  chargé  de  représenter  le  Jage- 
ment  dernier^  pour  y  faire  figurer,  autour  du  Souverain  Juge,  les  diffé- 
rents chœurs  de  Sainis,  les  Prophètes,  les  Apôtres,  les  Martyrs,  les 
Vierges',  répartis  en  autant  de  groupes  distincts. 

La  cour  céleste  peut  être  résumée  par  les  Apôtres;  elle  peut  l'être  aussi, 
sans  les  représenter,  au  moyen  de  la  sainte  Vierge,  en  regard  de  laquelle 
•il  est  convenable  de  placersaint  Jean-Baptiste,  toutesles  fois  qu'elle  se  tient 
àcôtédeson  divin  Fils,  et  que,  en  conséquence,4ine  place  esta  remplir  du 
côté  opposé.  Sur  beaucoup  de  monuments  du  moyen  âge,  la  figure  im- 
berbe du  personnage  opposé  à  Marie  annonce  qu'on  a  substitué  à  saint 
Jean -Baptiste,  saint  Jean  TËvangéliste.  Cette  confusion  ne  nous  paraît  pas 
devoir  être  définitivement  admise.  Elle  résulte  de  ce  que  le  disciple  bien- 
aimé  étant  naturellement  dans  son  rôle  en  regard  de  la  Mère  de  Dieu,  à 
côté  de  la  Croix,  des  rapports  très-intimes  s'étaient  établis  entre  la  repré- 
sentation du  crucifix  dans  le  sentiment  du  triomphe,  et  celle  du  Christ 
triomphant  proprement  dit,  sous  ses  différentes  formes.  Dans  un  Jugement 
dernier^  la  place  de  saint  Jean  TÉvangéliste  est  parmi  les  Apôtres;  s'ils  ne 
sont  pas  représentés,  ils  sont  toujours  sous-entendus, et,  après  les  paroles 
si  firirmelles  de  Notre-Seigneur,  il  n'y  a  que  les  proportions  de  la  compo- 
sition qui  puissent  justifier  de  leur  absence.  Quant  à  celle  de  la  sainte 
Vierge,  nous  n'admettrions  pas  qu*elle  pût  être  justifiée,  car,  dans  ce  jour 
d'éclatant  triomphe  pour  son  divin  Fils,  c'est  par  excellence  relativement 
à  elle  qu'il  est  juste.de  dire  qu'ayant  été  la  première  à  la  peine,  elle  doit 
être  la  première  à  l'honneur. 

Quel  que  soit  le  tourdonné  à  la  représentation,  le  rôle  de  Marie  se  prê- 
tera toujours  à  fortifier  d'un  trait  de  plus  l'expression  de  la  pensée  qui 
devra  ressortir.  Si  le  tour  est  solennel,  elle  ajoutera  à  la  solennité  par  sa 
présence,  et  la  fera  paraître  plus  sereine.  Si  Ton  veut  sourire  aux  élus, 
qui  leur  sourirait  mieux  qu'une  mère?  Si  l'on  veut  dire,  comme  Orcagna, 
quels  ont  été  \e»  trésors  de  la  miséricorde  divine^  dissipés  et  méprisés  par 
les  coupables,  comment  le  mieux  faire  qu'en  associant  au  Juge^  contraint 
de  laisser  agir  toutes  les  rigueurs  de  la  justice,  l'instrument  par  excel- 
lence de  ses  miséricordes?  Dans  le  tableau  dont  il  s*agit,  Marie  n'est  plus 
seulement  associée  au  Souverain  Juge  dans  un  raAg  supérieur  à  toutes 
lés  autres  créatures,  elle  est  mise  sur  le  même  rang  que  le  Roi  des  rois, 
à  sa  droite,  dans  une  auréole  semblable  à  la  sienne,  et  nulle  part  on  ne 
voit  mieux  qu'elle  est  la  Reine  :  Astitit  regina  a  dextrU  tuis  :  «  La  reine 
a  s'est  assise  à  votre  droite,  Seigneur!  »  On  peut  admettre,  en  effet,  que 
Marie  entre  en  participation  de  tous  ceux  des  honneurs  rendus  à  son 
divin  Fils  qui  ne  lui  sont  pas  rendus  absolument  «n  tant  qu'il  e^t  Dieu. 
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Le  caractère  propre,  d'ailleurs,  à  celle  Hère  compalissanle,  se  dedsiue 
netlenieot  dan$  le  tableau  d'Orc^gna.  Elle  jette  un  dernier  regard  attristé 
vers  les  malheureux  qu'elle  a  vaiuement  lenlé  de  soustraire  au  sort  qui 
les  atteiot;  et  ce  regard  même  fait  paitie  de  leur  condamnation,  puisqu'il 
atteste  Tépuisement  des  trésors  de  miséricorde  qui  leur  ont  été  dispensés 
par  Marie;  puisqu'il  atteste  combien  ils  sont  inexcusables  de  les  avoir 
dissipés  en  pure  perte.  Jésus  se  tournant  vers  la  gauche,  il  fallait  bien 
que  les  yeux  de  Marie  prissent  la  même  direction,  car  un  même  senti- 
ment anime  le  Fils  et  la  Mère;  mais  c'est  bien  plus  volontiers  que  Marie 
portera  son  attention  du  côté  oii  sa  commiséiation  a  produit  tant  d'heu- 
reux fruits,  plutôt  que  là  où,  malgré  elle,  cette  commisération  même  de- 
vient accusatrice.  Pénétrant  du  regard  au  sein  de  ces  âmes,  qui  toutes, 
plus  ou  moins,  lui  ont  dû  leur  salut,  la  joie  de  part  et  d'autre  s'accroîtra 
d'un  degré  indicible,  quand  ses  yeux  et  les  leurs  se  rencontreront.  Essayer 
de  rendre  un  etTet  semblable,  serait  irop  au-dessus  du  pinceau  des 
artistes  qui  ont  principalement  puisé  dans  l'observation  de  la  nature 
leur  puissance  d'expression.  Les  plus  mystiques  ont,  du  premier  jet, 
épuisé  tout  ce  qu'il  était  en  leur  pouvoir  d'exprimei*  de  contentement, 
pour  dire  l'entrée  dans  la  béatitude.  Et  l'on  comprend,  si  l'on  songe  à  ce 
tressaillement  qui  se  produit  en  plus  quand  tous  les  yeux  des  élus  ren- 
contrent ceux  de  Marie,  qu'il  soit  trouvé  plus  sage  de  taire  que  de  balbu- 
tier de  tels  sentimeutH.  Ordinairement  on  a  reprësenté  cette  divine 
Hère,  dans  la  scène  du  Jugements  en  vue  des  secours  que  nous 
devons  en  attendre  pour  obtenir  d'être  alors  du  bon  côté.  Marie,  alora, 
n'aura  plus  à  intercéder  :  tout  sera  consommé,  en  bien  ou  en  mal;  mais, 
dans  ce  moment,  on  connaîtra  tous  les  effets  de  son  intercession.  Il  y  a 
donc  lieu  de  la  représenter,  celte  intercession,  pour  la  célébrer;  et 
comment  mieux  la  représenter,  qu'eu  montrant  Marie  dans  l'acte  même 
d'intercéder  pour  tous?  En  délinilive,  on  s'adresse  à  nous,  qui  avons 
besoin  de  sou  secours,  et  non  pas  aux  élus,  qui  en  recueillent  les  fruits. 

Que  l'on  continue  donc,  sans  scrupule^  de  représenter  Marie,  dans  le 
Jugement  dernier^  dans  son  rôle  d'intercession,  soit  qu'on  la  montre  à 
genoux  ou  assise,  mais  penchée  vers  le  Souverain  Juge.  Le  meilleur 
moyen  de  caractériser  les  Saints  là-haut,  c'est  de  résumer  le  rôle  qu'ils 
ont  rempli  ici-bas,  d'où  provient  le  trait  spécial  de  leur  gloire.  En  consé* 
(|ueuce,  tandis  que  Marie  intercède,  saint  Jean-Baptiste,  qui  ordinaire- 
ment lui  sert  de  pendant,  est  toujours  appelé  à  rendre  témoignage,  a  Le 
voilà  I  h  semble-l-il  dire,  en  montrant  Celui  qui  \ieDt  juger  les  vivants  et 
les  morts*,  a  le  voilà,  c'est  bien  le  même  que  je  vous  ai  annoncé  quand  il 
était  encore  iuconuuj  que  je  vous  ai  fait  connaître  quand  il  passait  hum- 
blement au  milieu  de  vous,  Agneau  sans  tache,  douce  victime  préparée 
pour  le  sacrifice.  » 
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Nous  n'admettons  pas  que  haint  Jean  TÉvangéliste  soildaos  son  pro- 
pre rôle,  quand,  dans  celte  situation,  il  .se  substitue  à  saint  Jean-Baptiste; 
mais,  la  substitution  se  rencontrant  en  fait,  c*est  aussi  un  témoignage  qae 
rendra  le  disciple  bien-aimé;  témoin  du  Grucitiement,  ildira:cVoiU 

Celui  qui  a  été  crucifié  pour  vous Voilà  Celui  que  vous  avez  crucifié». 

Et  les  élus,  à  la  vue  de  l'instrument  du  salut,  éprouveront  unplus  vif  seti- 
tiraenl  de  joie!...,  les  condamnés  se  sentirontde  plus  en  plus  confondns. 


V. 


DES  BONS  ET  DES  MAUVAIS   ANGES  DANS  LA   SCÈNE   DU  JUGEMENT. 

La  irès-sainte  Vierge,  les  Apôtres  et  les  Saints  apparaissent,  au  jour  du 
Jugement,  comme  les  assistants  du  Souverain  Juge;  les  Anges,  commeses 
ministres  et  les  exéculeursde  ses  décisions  i>uprémes  ;  ils  sont  les  hérauts 
qui,  au  son  de  ia  trompette,  convoquent  tous  les  hommes  à  ce  grand  lit 
de  justice.  A  leur  appel,  les  morts,  sortent  du  tombeau-,  ils  portent  les 
pièces  de  conviction,  c'est-à-dire  les  instruments  de  la  Passion  :  il  n*en 
faut  pas  d'autres;  ils  attestent  le  crime  et  les  moyens  que  Ton  avait  de 
l'expier,  et  tous  les  condamnés  sont  par  là  môme  convaincus,  non  psis 
seulement  d'être  coupables  au  premier  chef,  mais  d'être  des  obstinés  et 
des  endurcis.  Les  Anges  forment  aussi  la  garde  du  Roi  des  roîs,  garde 
toute  d'honneur,  car  il  n'a  aucun  besoin  d'être  défendu  quand  tous  ses 
ennemii^  sont  réduits  à  l'impuissance. 

L'information  est  faite  d'avance  ;  néanmoins,  pour  plus  de  solennité  et 
pour  la  manifestation  de  la  justice  divine,  tout  va  être  pesé  comme  de 
nouveau,  et  Ion  verra  universellement  ce  que  chacun  apporte  à  sa 
charge  ou  peut  invoquer  à  sa  décharge.  Ce  n'est  pas  trop  du  premier  des 
Anges,  pour  une  mission  aussi  délicate,  et  saint  Michel  tiendra  glo* 

m 

rieusement,  au-dessous  du  Fils  de  Dieu,  l'équitable  balance  qui,  dans  un 
clin  d'oeil,  montrera  à  tous  comment  tous  sont  bien  jugée.  Orcagna 
(pi.  xxvni)  n'a  pas.mis  la  balance  entre  les  mains  du  Prince  des  milices 
célestes,  mais  il  a  rendu  la  même  idée  par  un  équivalent,  en  sus- 
pendant dans  ses  mains,  avec  un  équilibre  parfait,  deux  banderoles  qui 
portent  ces  sentences,  pourtant  si  opposées  :  a  Venez,  bénis!  o  <—  c  Ailes, 
maudits  I  »  Le  superbe  guerrier  ne  combat  plus,  il  ne  s'anime  plus  d'une 
vive  indignation;  il  a  lui-même  toute  l'impassibilité  de  la  balance.  Au- 
dessous  de  lui,  on  remarque  un  autre  Ange,  accroupi  dans  une  position 
qui  ne  semble  pas  en  tout  point  heureuse;  mais  nous  pensons  que  le 
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défaut  ne  tient  qu'à  la  difiiculié  (ragenceinent,  le  peintre  ayant  voulu, 
sans  écarter  de  lui  son  compagnon,  laisser  en  vue  en  entier  toute  la  poi- 
trine de  celui-ci.  Cet  Ange,  associé  de  si  près  à  saint  Hichel,^seroble  avoir 
pour  mission  de  proclamer  les  décisions  de  la  souveraine  équité,  et,  au 
premier  son  de  sa  voix,  tous  doivent  avoir  entendu  et  leur  propre  sen- 
tence et  la  sentence  de  tous.  Nous  serions  trompé  si^  dans  la  pensée  de 
l'artiste,  cet  Ange  n'était  pas  Gabriel.  C'est  en  vertu  de  l'Incarnation  que 
tous  sont  sauvés  ;  c'est  faute  de  s'être  appliqué  les  grâces  de  l'Incarnation 
que  sont  rejetés,  dans  l'infamie  de  leurs  propres  actions,  tous  les  déshé- 
rités de  la  gauche. 

Viennent  ensuite  les  Anges  chargés  de  mettre  à  exécution  les  arrêts 
divins.  Nous  nous  retrouvons  en  présence  de  cette  charmante  pensée 
d'envoyer  au-devant  des  élus  leurs  Anges  gardiens.  Ces  amis  de  tous  les 
jours  vous  étaient  presque  inconnus,  parce  qu'ils  demeuraient  invisibles 
à  vos  yeux;  d'ailleurs,  si  vous  aviez  pu  les  apercevoir,  ils  vous  auraient 
éblouis  par  leur  éclat,  car  ils  sont  tous  Princes  dans  le  royaume  céleste. 
Maintenant  que  vous  êtes  admis  à  régner  avec  eux,  vous  n'êtes  plus  seu- 
lement pour  eux  des  protégés  :  vous  êtes  des  amis,  et  il  leur  appartient 
à  eux,  anciens  habitants  des  demeures  bienheureuses,  de  vous  en  faire 
les  honneurs  et  de  vous  souhaiter  la  bienvenue  ;  à  eux  aussi  il  appar- 
tient de  déposer  sur  vos  têtes  les  couronnes  qui  vous  sont  données.  On  se 
rappellera  le  rôle  qu'ils  remplissaient,  au  xni®  siècle,  dans  les  sculptures 
de  Chartres,  d'Amiens,  d'Orvieto;  au  xiv*,  dans  les  peintures  de  Giotto, 
d'Orcagna,  à  Padoue,  à  Florence;  au  xv%  dans  celles  de  Luca  Signorelli, 
àOrvieto*. 

Dans  les  Heures  de  Simon  Vostre  encore,  l'intention  du  dessinateur 
paraît  bien  avoir  été  de  faire  assister  chacun  des  élus  de  son  Ange  gardien, 
pour  l'élever  vers  le  ciel.  Ou  en  voit  un  exemple  dans  la  petite  vignette 
que  nous  avons  reproduite.  L'élu  n'est  encore  que  légèrement  soulevé^ 
mais,  dans  la  vignette  à  pleine  page  qui  vient  un  peu  après,  et  où  le 
même  groupe  se  retrouve  presque  identiquement,  il  en  est  uu  autre  où 
l'Ange,  enlevant  son  élu,  a  déjà  pris  sou  vol.  Revenant  à  notre  vignette 
d'encadrement,  on  y  verra  un  élu  encore  sans  assistance;  mais  on  com- 
prend que  l'assistance  lui  viendra,  car  il  prie;  on  le  comprend  d'autant 
mieux,  qu'au-devant  de  lui,  à  côté  d'un  troisième  élu  lui-même  en 
prière,  l'Ange  de  celui-ci  arrive  et  lui  montre  le  ciel  où  il  va  le  conduire. 
L'artiste  a  donc  voulu  seulement  donner  l'idée  de  la  succession  des  faits, 
idée  rendue  bien  claire  au  moyen  de  ces  têtes  humaines,  qui  émargent 
à  peine  du  tombeau. 

1.  VMr  T.  m,  p.  160. 
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Le  Beato  Angelico  a  porté  à  son  plus  haut  point  de  poésie  ce  thème  de 
l'assistance  des  Anges  dans  le  Jugement  dernier  (pi.  xxix);  il  l'a  aussi 
représenté  avec  ses  gradations.  Hais  il  s'est  élevé,  tout  d'abord,  au- 
dessus  de  ce  jeu  un  peu  puéril,  qui  consiste  à  faire  apparaître  la  tête,  puis 
le  buste  des  élus  qui  ressuscitent,  comme  si  cette  situation  avait  dû  pré- 
céder  celle  où  en  en  montre  d'autres  entièrement  sortis  du  tombeau.  Les 
Anges  arrivent  de  loin,  ils  reconnaissent  leurs  anciens  protégés;  de  loia  ils 
leur  sourient  et  leur  tendent  la  main;  puis  ils  arrivent  à  eux  et  les  embras- 
sent; ils  les  prennent  par  la  main,  et  tous  ensemble,  se  tenant  ainsi  les 
uns  les  autres,  ils  forment  une  ronde,  ou,  pour  mieux  dire,  une  guir- 
lande, ou,  tous  comptés  comme  des  fleurs  du  ciel,  Anges  et  élus  s'entre- 
mêlent alternativement,  tels  que  des  lis  et  des  roses,  ou  des  roses  et  leur 
feuillage.  C'est  ainsi  qu'ils  s'avancent  vers  le  lieu  oii  Ton  monte;  quand 
ils  y  sont  rendus,  un  Ange  et  un  élu  sedétachent  du  reste  de  la  guirlande, 
et  s'élancent  tou^  les  deux  vers  les  régions  supérieures  où  tous  doivent  les 
suivre.  L'ascension  se  fait  sans  éclat,  sans  effort  ;  il  n'est  pas  besoin  même 
de  voler,  il  n'est  pas  besoin  même  que  l'Ange  entraîne  l'élu  :  également 
libres  de  tout  poids,  ils  montent^  parce  qu'ils  veulent  monter  et  où  ils 
doivent  monter.  Ce  délicieux  épisode,  très-développé  dans  le  Jug«*nunt 
dernier  de  l'Académie  de  Florence  dont  nous  le  détachons,  se  retrouve 
avec  toutes  ses  phases  dans  un  tableau  qui  appartient  maintenant  au 
comte*de  Dudley,  et  que  lady  Eastlake  a  publié  ^  l'outes  les  fois  que  le 
pieux  artiste  a  traité  le  même  sujet,  il  y  a  introduit,  du  câté  des  élus,  le 
même  ordre  de  pensées,  mais  l'espace  ne  lui  a  pas  permis  toujours  autant 
d'extension. 

Dans  le  Jugement  rfern/érd'Orcagna.  à  Pise,  les  élus  sont  cens<^s  s'être 
trouvés  (ïans  le  ciel  par  le  seul  fait  qu'ils  sont  rangés  à  droite  :  ils  n'ont 
pas  de  chemin  à  parcourir  ;  les  Anges  n'ont  pas  à  les  accueillir,  à  les 
conduire,  à  les  couronner;  leur  mission  est  seulement  de  veiller  à  ce  que 
chacun  soit  bien  à  sa  place,  et  c'est  dans  ces  conditions  que  le  peintre  a 
imaginé  ce  double  épisode,  qui  lui  est  tout  personnel,  du  damné  glissé 
parnii  les  élus,  qui  est  rejeté  à  la  gauohe,  et  de  l'élu  égaré  parmi  les 
réprouvés,  qui  est  ramené  à  la  droite. 

Les  Anges  sont  en  même  temps  les  exécuteurs  des  justices  et  des  misé- 
ricordes divines;  mais  il  sera  bien  loin  de  la  pensée  des  artistes  chrétiens 
d*en  faire  des  bourreaux.  Nous  avons  fait  observer  que,  dans  le  tableau 
d'Orcagna,  ils  repoussent  les  damnés,  ils  ne  les  frappent  pas,  et  ils  lais- 


1.  History  ofour  Lard,  T.  Il,  p.  ili. 
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sent  aux  dénions  le  soin  odieux  de  tes  tourmenter.  Quant  à  ces  anges 
dégradés,  le  peintre  n'a  pas  voulu  qu  ils  parussent  môme  devant  la  face 
du  Souverain  Juge. 

Ainsi  les  situations  sont  bien  définies  :  les  élus  sont  rangés  librement  à 
droite,  les  damnés  sont  contraints  par  les  Anges  de  s*entasser  à  gauche  ; 
et  l'ascendant  des  esprits  célestes  se  fait  d'autant  mieux  sentir,  qu'ils 
nont  besoin  d'aucun  etfort  musculaire  proportionné  à  l'eifet  qu'ils 
obtiennent  :  leurs  mouvements  indiquent  ce  qu'ils  veulent  faire,  et*  ce 
qu'iU  veulent,  se  fait  ;  les  coupables  sont  mis  a  la  portée  de  leurs  bour- 
reaux. Cet  ordre  d'idées  est  plus  vrai,  et  bien  supérieur  au  mode  de  repré- 
hentation  dont  Luca  Siguorelli  a  donné  lexemple  à  Michel-Ange.  Dans 
les  fresques  d'Orvieto  comme  dans  celles  de  la  Sixtine,  on  voit  des  damnés 
qui  tombent  entraînés  par  des  démons.  Puisqu'ils  tombent,  il  semblerait 
qu'ils  ont  pu  s'élever  après  leur  sortie  du  tombeau,  ce  qui  n'est  pas.  Il 
faut  cependant  tenir  compte  de  ce  qu'il  peut  y  avoir  de  vérité  dans  la 
pensée  exprimée  sous  de  pareilles  formes.  On  peut  considérer  ces  mal- 
heureux comme  précipités  des  hauteurs  où  Dieu  les  avait  élevés,  en  les 
créant,  et  par  les  grâces  dont  il  les  avait  comblés  pendant  leur  vie.  Mai> 
le  moyen  d'expression  est  tout  fictif,  et  il  montre  combien  seraient  peu 
fondées  les  prétentions  des  artistes  qui,  en  l'employant,  continueraient 
à  se  poser  comme  visant  de  plus  près  que  les  autres  à  l'imitation  natu* 
relie.  Michel-Ange  a  porté  la  fiction  plus  loin  encore,  et  il  s'est  servi 
d'une  fiction  toute  païenne  d'origine,  lorsqu'il  a  fait  intervenir  Caron  et 
sa  barque  pour  transporter  les  coupables  dans  l'éternel  abime.  Le  Dante 
s'était  permis  une  semblable  licence  :  il  l'avait  même  étendue  beaucoup 
plus  loin,  puisqu'il  donne  un  rôle  dans  son  poème  à  toutes  les  sombres 
déiiés  de  l'enfer  mythologique,  mais  il  en  fait  franchement  de  «purs  dé- 
mons. On  a  trop  dit,  d'ailleurs,  que  les  artistes  s'étaient  laissés  guider  par 
\di  Divine  Comédie,  On  l'a  beaucoup  dit  surtout  de  Michel- Ange  et  d*Orcagna, 
et  nous  ne  voyons,  dans  l'œuvre  du  premier,  que  cette  figure  de  Caron  qui 
lui  soit  évidemment  commune  avec  le  poëme.  Orcagna  seul  l'a  suivi  pas 
à  pas,  dans  V Enfer  de  la  chapelle  Strozzi,  à  Florence.  Mais,  à  Pise,  il  no 
lui  aempruntéque  lagigantesque  figure  du  Satan  à  trois  gueules,  et  la  divi- 
sion par  cercles  où  sont  diversement  torturés  les  coupables,  selon  la  diver- 
sité de  leurs  crimes.  Le  Satan  à  trois  gueules  n'est  pas  particulier  à  Orca- 
gna: Giottoavant  lui,à  ri4renadePadoue,leBeato  Angelico  dans  la  suile, 
ont  représenté  foncièrement  de  la  même  manière  le  Prince  des  enfers. 
Nous  ne  nions  pas  que  ce  soit,  tous  ensemble,  sous  l'influence  du  poète; 
mais  cette  influence  a  été  générale  plutôt  que  spécialement  directe, 
et  quant  à  la  division  par  cercles,  elle  est  si  naturelle  qu'on  en  trouve  d^^s 
exemples  bien  avant  le  Dante  lui-même;  seulement,  chez  lui  et  chez  Or- 
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cafçna,  la  correspondance  entre  le  genre  du  péché  él  celui  du  suppliée 
est  mieux  caractérisée. 

Ces  particularités  appartiennent  à  la  représentation  de  renferpluf^qu'i 
celle  du  jugement;  mais  comme,  dans  la  plupart  des /«j/einmlf,  et  notam- 
ment dans  tous  ceux  que  nous  venons  de  citer,  pour  bien  dire  quels  sont 
les  effets  de  la  sentence,  on  a  cru  nécessaire  de  représenter  un  abrégé  de 
l'enfer,  il  nousest  difficile  de  traiter  le  premier  de  ces  sujets,  sans  commen- 
cer à  parler  de  Tautre.  Nous  y  sommes  amené  surtout  pourétablir  la  com- 
paraison entre  les  tableaux,  tous  propres  à  Tltalie^  auxquels  s'appliquent 
ces  dernières  réflexions,  et  les  compositions  en  partie  plus  anciennes,  en 
partie  contemporaines,  sculptées  chez  nous  aux  façades  de  nos  cathé- 
drales, et  peintes  sur  nos  vitraux,  où  Tintervention  des  démons^  comme 
appelés  eux-mêmes  à  servir  de  ministres  aux  justices  divines,  rinterveo- 
tion  principalement  do  Satan  leur  prince,  se  manifeste  presque  toujours 
en  repréientant  les  coupables  entraînés  par  eux,  au  moyen  d'un  grand 
câble  qui  les  tient  tous  renfermés  dans  sa  courbure  impitoyable.  En  Ita- 
lie, dans  le  bas-relief  du  tombeau  de  Paul  II,  au  xv*  siècle,  on  a  mis  à  la 
main  de  Satan,  non  plus  un  gros  câble  qui  entraine  à  la  fois  toute  une 
légion  de  damnés,  mais  des  cordes  par  lesquelles  il  les  tient  serrés  à  la 
gorge,  chacun  séparément.  L'effet  en  est  bien  moins  puissant,  d'autant 
moins  que  l'image  d'un  condamné,  saisi  par  la  gorge,  est  plus  usuelle  que 
celle  d'un  câble  sans  attache  apparente,  mais  d'une  portée  indéfinie. 


VI. 


LES  JUSTIGIÉS  DANS  LB  JUGEMBIIT  DKRNiBR. 

« 

Les  rôles  assignés  aux  exécuteurs  des  justices  divines  sont  tellement 
mélé«5,  dans  un  Jugement  dernier,  avec  ceux  des  justiciés  eux-mêmes,  que 
nous  n'avons  pu  étudier  les  premiers,  sans  comprendre  en  grande  partie 
dans  notre  étude  ce  que  nous  avions  à  dire  des  seconds,  et  nous  n'avons 
plus  à  consacrer  à  ceux-ci  qu'un  petit  nombre  de  réflexions  complémen- 
taires. 

Aussitôt  le  signal  donrié  par  les  Anges,  tous  les  morts  sortent  du  tom- 
beau ;  îN  comparaissent  devant  le  tribunal  suprême,  ils  attendent  leur 
sentence,  ils  sont  jugés,  ils  sont  séparés,  ils  jouissent  de  leur  béatitude 
ou  ils  ressentent  déjà  le  poids  de  leur  éternel  oppro!»re;  et  pour  eux  les 
supplices  commencent.  Tout  cela  peut  se  faire  en  un  clin  d'œîl;  on  doit 
croire  surtout  que  tous  à  la  fois  passent  par  les  mt^mes  phases  ou  les 
phases  correspondantes,  dans  cette  succession  de  faits  dramatiques  :  ainsi 
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tous  les  hommes  recouvrent  en  même  temps  la  vie,  et,  en  réalité',  on  ne 
saurait  croire  que  l'un  d'eux  n*a  pas  enrore  achevé  de  revêtir  sa  dé- 
pouille corporelle,  tandis  qu'un  autre  a  déjà  subi  son  jugement,  il  sera 
permis  cependant  à  l'artiste  de  distribuer  les  rôles  de  ses  personnages 
selon  la  variété  de  ces  diverses  situations,  parceque  c'est  pour  lui  le  seul 
moyen  de  dire  qu'elles  se  sont  succédé. 

A  cet  ordre  d'idées,  concurremment  avec  la  pensée  exprimée  par  Notre- 
Seigneur,  lorsqu'il  dit  à  ses  Apôtres  qu'ils  jugeront  les  douze  tribus  d'Is- 
raël, appartenait  déjà  en  partie  ce  que  nous  avons  dit  de  la  formation 
de  la  Coui'  céleste.  Nous  avons  vu  la  disposition  des  régions  supérieures 
du  tableau  :  voyons  ce  qui  se  passe  dans  le  bas.  Que  les  morts  soiv 
tent  graduellement  de  leurs  sépulcres  ouverts,  les  uns  montrant  d'abord 
la  tète,  les  autres  les  épaules  j  que  les  uns  soient  couchés  et  encore  ina- 
nimés, les  autres  pleins  de  vie;  qu'ils  soient  tout  nus,  couverts  de  leurs 
linceuls,  ou  vêtus  comme  ils  pouvaient  Tétre  dans  ce  monde,  ce  sont  là 
des  procédés  iconographiques  que  personne  ne  saurait  vouloir  donner 
comme  rendant  les  choses  approximativement  de  la  manière  dont  elles 
pourront  se  passer. 

Il  serait  aussi  chimérique  de  penser  que  les  morts  pourrontse  présenter 
d*abord  à  l'état  de  squelette,  puis  graduellement  se  recouvrir  de  chair, 
ensuite  s'animer  d'une  nouvelle  vie,  comme  Luca  Signorelli  et  Michel- 
Ange  ont  essayé  de  le  montrer  dans  leurs  tableaux.  Qu'en  des  choses  si 
au*(lessus  de  la  portée  de  toutes  nos  prévisions,  on  mette  donc  de  côté 
toute  prétftntion  à  l'imitation  naturelle;  que  l'on  ne  cherche  pas  à  assimiler 
ceque  l'on  peut  imaginer,  avec  cequi  tombe  maintenant  sous  nos  sens.  Que 
l'on  chercheseulenicnt  à  bien  rendre  l'idée  que  l'on  peut  donner  de  ce  der- 
nier jour.  Les  uns  peuvent  se  figurer  qu'il  présentera  l'aspect  d'un  pêle- 
mêle  extraordinaire.  Les  autres  seront  probablement  plus  près  de  la  vé- 
rité, en  estimant  que  tout  doit  s'y  passer  dans  un  ordre  parfait.  Considérez 
les  Jugemenis  derniers  on  leurs  l'raf];n)ent«i  que  nous  avons  donnés  (T.  I, 
pi.  vui,  et  ci-dt»ssus  pi.  xxviii).  Le  sculpteur  de  Poitiers.  Orcagna,  Fra 
Angelico,  ont  dit  vrai  lorsqu'ils  ont  rt*)>résenté  chacun  de  ceux  qu'ils 
font  revenir  à  la  vie,  avec  drs  Nrtrtnciit^  H  des  insignes  conformes  à  ce 
(ju'i!^  «'iit  viv  vu  Ti*  mofHJ»',  |n.i-.|i.  ch.j'  ni.  -i*  retrouvera,  dans  cette  ma- 
iidt  dation  >î»k'iin»'l:«-.  «-i»  ,j.',;  .  (■.,■.:.$  /  i*  juj^ô  conformément  à  l'u- 
s:i;^c.  cju'ij  a  fait  de  sa  jiti>itiop.  L  .ir--ii.a;riir  d»'  Simon  Vostre  (p.  491), 
lorsqu'il  a  n'|>réseiité  les  élus  eiic(  rt-  iju>,  alors  même  que  leurs  Anges 
ont  commencé  à  les  soulever  vers  le  ciel,  s'e^tau  contraire  écarté  delà  vé- 

1.  l/spôtre  «aint  P.iul  dit  :  In  momento,  in  iilu  octi/i,  m  noviitimâ  tuba,.,  mortui  reêur- 
.gtnt.  (1  •lorioib.,  xv,  bt.) 
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rite,  en  ce  sens  qu'ils  devraient,  aussitôt  leur  jugement  favorable  pro- 
noncé, être  revêtus  de  la  robe  de  gloire  (stolam  gloriœ),  et  ne  pas  s*élever 
vers  Dieu  dans  leur  état  d'infirmité  native,  signifié  par  la  nudité. 

Pour  ceux  dont  le  sort  est  resté  incertain,  on  peut,  sans  doute,  les 
laisser  nus,  et  à  plus  forte  raison  les  damnés;  mais  on  ne  saurait  inter- 
dire non  plus  de  les  vêtir,  quand  ce  ne  serait  que  pour  bien  dire  quels  ib 
furent.  On  pourrait  demander,  à  ce  sujet,  si,  pour  aucun  de  ceux  qui 
reviennent  à  la  vie,  le  sort  qui  l'attend  peut  un  instant  paraître  incer- 
tain ?  En  réalité,  il  ne  le  sera  pas  :  chacun  d'avance  est  jugé,  et  chacun 
se  juge  lui-même  au  moment  même  où  il  reprend  un  nouveau  souffle  de 
v4e.  Tel  fera  sentir  que,  chez  lui,  la  miséricorde  du  moins  peut  trouver 
un  accès,  et,  s'il  prie,  on  comprendra  mieux  encore  qu'il  est  sauvé. 
Ceux ,  au  contraire,  qui  se  sont  soustraits  à  toute  miséricorde,  se  mon- 
trent tout  d'abord  confus.  Mais  ni  le  peintre  qui  parle,  i>i  le  spectateur 
qui  écoute  ne  sont  juges;  lorsque  le  Jugement  final  est  représenté 
par  le  pinceau  de  l'un  ,  pour  le  besoin  de  l'autre  ,  ils  demeurent 
dans  les  conditions  de  la  vie  présente;  il  n'est  donc  pas  hors  de  propos 
que  l'incertitude  où  ils  sont  sur  le  sort  de  tels  et  tels  des  justiciés,  et 
sur  le  leur  même,  puisse  se  manifester  dans  le  tableau.  Orcagna  a 
placé  à  dessein,  sur  te  devant  du  sien,  un  personnage  dont  le  carac- 
tère est  bien  prononcé  dans  le  sentiment  de  l'incertitude.  I!  a  tardé 
autant  que  possible  à  répondre  à  l'appel,  et,  en  affectant  de  sortir 
péniblement  du  tombeau,  il  cherche  encore  à  gagner  du  temps.  Ses 
riches  vêtements  le  font  reconnaître  pour  un  grand  personnage;  et  il 
est  de  tradition  que  l'artiste  a  voulu  ainsi  représenter  Salomon,  pour 
exprimer  l'incertitude  où  il  nous  a  laissés  de  son  salut,  après  avoir  si 
admirablement  répondu  aux  grâces  de  Dieu  dans  ses  premières  années, 
aprM  avoir  été  si  coupable  dans  la  suite,  sans  que  l'Écriture  nous  ait  rien 
dit  de  sa  pénitence. 

Au  ciel  on  se  reconnaît  :  cette  touchante  pensée,  qui  a  fait  ie  sujet  d'un 
petit  livre  plein  d'arôme  du  P.  Blot,  est  rappelée,  dans  le  tympan  de 
Notre-Dame  de  Paris,  au  moyen  de  deux  époux  qui,  s'étant  retrouvés 
pour  ne  plus  se  séparer,  se  serrent  affectueusement  la  main  en  s'avançant 
vers  la  cité  céleste  *;  et  Orcagna  a  représenté,  comme  à  titre  d'épisode, 
doux  jeunes  princesses  qui  s'embrassent,  mais  dans  une  des  portions  du 
tableau  qui  attirent  le  moins  le  regard^  afin  que  le  sentiment  de  la  béati- 
tude, avec  l'élan  des  âmes  vers  Dieu,  reste  le  trait  capital  de  toute  cette 
partie  de  sa  composition. 

Le  Beato,  lui,  s'est  particulièrement  appliqué  à   rendre,   avec  les 

I.  Guilhermy,  Description  de  Noire- Dame  de  Paru,  p.  il. 
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nuances  les  plus  délicates,  la  variété  des  impressions  dans  la  commu- 
nauté du  bonheur  le  plus  pur,  eu  égard  aux  positions  sociales  et  au 
caractère  de  chacun  des  élus.  Au  milieu  de  toutes  ces  tigures.  rayon- 
nantes de  joie,  au  milieu  des  papes,  des  rois,  des  religieux,  on  remarque, 
à  côté  d*un  noble  chevalier  à  lair  franc  et  loyal,  Tair  timide  et  comme 
étonné,  dans  son  ravissement,  d'un  pauvre  pèlerin  élevé  de  son  humilité 
au  rang  de  l'un  des  plus  grands  seigneurs  de  cette  Cour  céleste;  il  n'avait 
su  que  se  cacher,  et  il  brille  par  sa  suavité  au  milieu  de  toutes  ces 
splendeurs. 

Nous  avons  fait  remarquer  qu'Orcagna,  dans  son  Jugement  dernier 
de  Pise,  avait  voulu  que  les  démous  ne  parussent  môme  pas  devant  ]gL 
face  du  Seigneur;  il  ne  s'en  était  point  fait  une  règle  absolue, car  il  ne  Ta 
pas  suivie  dans  le  Jugement  dernier  de  la  chapelle  Strozzi.  Sans  en  faire 
nous-même  un  précepte,  nous  recommandons  pourtant  cette  pensée;  qu'en 
présence  du  Souverain  Juge,  le  supplice  qui  convient  le  mieux,  est  celui  de 
la  conscience,  et  qu'il  est  à  propos  de  reléguer  les  tourments  corporels 
dans  un  compartiment  à  part.  Nous  avons  fait  remarquer  que,  dans  la 
petite  vignette  de  Simon  Yostrefp.  491),  il  ne  paraît  même  pas  de  damnés. 
On  voit  que  tous  ceux  chez  qui  il  se  manifeste  un  sentiment,  serontsauvés, 
car  ils  prient  ^  les  damnés  sont  rejetés,  dans  une  autre  vignette,  au  bas 
de  la  page,  et  déjà  saisis  par  les  démons,  qui  les  précipitent  dans  la 
gueule  béante  de  l'Enfer.  Celte  délicatesse  de  procédé  a  été  déterniiiiée 
par  des  considérations  d'espace;  car,  dans  la  vignette  à  pleine  page,  et  qui 
semble  de  la  même  main,  elle  n'a  pas  été  observée.  Elle  n'en  est  pas 
moins  louable;  et,  dèslori  qu  elle  n'affaiblit  aucunement  la  pensée  de  la 
terreur  que  doivent  inspirer  les  jugements  de  Dieu,  elle  montre  que  les 
damnés  soitt  rejetés  de  devant  sa  face,  qu'ils  ne  sont  pas  dignes  d'y 
paraître,  et  que,  du  moment  qu'ils  en  sont  rejelés,  ils  deviennent  la  proie 
des  démons. 

il  suffit,  d'ailleurs,  des  deux  damnés  élevés  au-iessus  des  autres,  dans  la 
partie  du  tableau  d'Orcagna  que  nous  reproduisons,  pour  faire  com- 
prendre à  quel  degré  de  pathétique  peut  s'élever  la  manifestation  du 
dése«?poir,  sans  aucune  explosion  qui  troublerait  la  sérénité  de  ce  grand 
lit  de  justice  considéré  dans  son  ensemble,  sans  qu'il  soit  besoin  des 
ministres  de  Satan  pour  déchirer  les  flancs  des  coupables,  sans  qu'il  soit 
besoin  de  les  voir  déjà  aux  prises  avec  les  flammes  qui  vont  les  dévorer 
éternellement. 
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IV.. 


L   ENFER. 

On  représente  l'enfer  et  on  le  personnifie  au  moyen  de  la  gueule  mons- 
trueuse qui  engloutit  les  damnés  ;  on  le  représente  aussi  par  cela  seul 
qu  on  montre  les  damnés  en  proie  aux  supplices;  mais  comme  ces  sup- 
plices peuvent  être  réputés  commencés  dès  lors  que  leur  arrêt  est  pro- 
ni^ncé  et  qu'ils  sont  livrés  aux  démons  dans  la  scène  m^me  du  jugement, 
on  caractériserait  mieux  l'affreuse  prison  qui  va  devenir  leur  éternelle 
demeure,  en   lui  donnant  l'aspect  d'une  enceinte  déterminée.   C'est 
ainsi  que,  dans   la  miniature  du  xm*  siècle  que  nous  avons  publiée 
(T.  I,   pi.  ix),  cet  horrible  séjour,  séparé  par  une   ligne  bien  tranchée, 
occupe  tout  le  bas  de  la  composition  ^  les  supplices  d'ailleurs  paraissent 
distribués  selon  le  pur  caprice  des  démons;   il  est  mieux  encore  de 
diviser  l'enfer  en  plusieurs  sections,  pour  montrer  que  la  justice  divine 
s'exerce  toujours  avec  poids  et  mesure  sur  les  malheureux  qui  ont  mé- 
rité d'en  ressentir  les  irrémédiables  rigueurs.  Ainsi,  dans  l'évangéliaire 
grec  de  la  Bibliothèque  nationale,  qui  a  précédemment  attiré  notre  atten- 
tion, le  paradis  et  l'enfer  étant  représentés  au-dessous  du  jugement  der- 
nier, l'enfer  est  divisé  en  six  compartiments,  où  sont  entassés  des  réprou- 
vés ;  mais  rien  d'ailleurs  n'a  été  fait  pour  exprimer  la  variété  de  leurs 
supplices. 

Dans  les  sculptures  de  nos  cathédrales,  on  s'est  attaché  assez  volontiers 
à  déterminer  les  vices  des  réprouvés  :  ainsi,  à  Chartres,  au  bas  des  vous- 
sures les  plus  rapprochées  à  gauche  de  la  scène  du  jugement,  on  voit, 
dit  M.  l'abbé  Bulteau,  «  deux  avares,  que  caractérise  la  bourse  pendue  au 
«  cou;  à  côté  est  une  religieuse  infidèle  à  ses  vœux,  et  qu'un  diable 
«  accompagne  par  ironie;  plus  loin,  un  autre  diable,  indécente  et  gro- 
«  ti'sque  personnification  de  la  luxure,  porte  sur  son  dos  une  femme 
«  renversée  dont  les  cheveux  traînent  à  terre  *.  »  Mais  nous  ne  vovons 
nulle  part  ailleurs  une  aussi  complète  et  aussi  régulière  répartition  des 
supplices  que  dans  les  compositions  d'Orcagna  :  nous  devrions  dire  des 
Orcagna,  puisqu'il  est  admis  que  l'i^w/ipr  du  Campo  Santo  de  Pi^e n'est  pas 
delà  main  d'André  lui-même,  mais  qu'il  a  été  peint  par  Bernard,  son  frère, 
tandis  qu'on  attribue  entièrement  au  premier  celui  delà  chapelle  Strozzi, 
à  Santa  Maria  Novella  de  Florence.  Nous  croirions  plutôt  que-  les  deux 

1.  Deseription  de  la  cathédrale  de  Chartres,  p.  106. 
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frères  ont  participé  à  l'un  et  à  l'autre,  et,  s'il  faut  rejeter  sur  Bernard  les 
infériorités  (rexécution  que  l'on  observe  à  Pise,  ou  doit  cependant  attri* 
buer  à  André  une  bonne  part  dans  la  composition.  Cette  composition,  eu 
effet,  nous  parait  supérieure  à  celle  de  Florence,  parce  qu'elle  est  plus 
simple  et  plus  claire.  Les  damnés  y  sont  répartis  seulement  en  sept  com- 
partiments appropriés  aux  sept  péchés  capitaux.  A  Florence,  le  peintre  a 
entrepris  une  tâche  impossible,  en  se  proposant  de  suivre  pas  à  pas,  dans 
un  seul  tableau,  tout  le  poème  du  Dante  ^  Ces  bandes  qui  partagent  le 
tableau,  seraient  inintelligibles,  si  les  noms  des  différentes  catégories  de 
coupables  n'étaientécrils  à  côté,  tandisqu'à  Piseil  n'est  besoin  d'aucune  ins- 
cription pour  saisir  le  rapport  établi  entre  chaque  catégorie  de  péché  et  de 
supplice  :  les  orgueilleux  occupent  une  zone  supérieure,  tandis  que  les  six 
autres  péchés  capitaux  sont  rangés  au-dessous,  à  droite  et  à  gauche  du  Satan 
gigantesque  qui,  de  ses  trois  gueules,  broie  des  damnés.  Parmi  les  orgueil- 
leux,^Arius  est  nommé;  et  l'on  comprend  facilement  que  les  hérétiques 
aient  trouvé  leur  place  dans  cette  section  ;  on  comprend  que,  parmi  leurs 
compagnons^  il  y  en  ait  dont  les  entrailles  s'échappent  de  leur  corps^ 
parce  que,  après  s'être  bouffi  de  soi-même,  on  crève  d'orgueil  ;  on  com* 
prend  que  d'autres  soient  aveuglés  par  des  serpents,  parce  que  l'orgMeil 
aveugle;  on  comprend  que  d'autres  soient  suspendus  parles  pieds,  parce 
que  lorgueil,  qui  prétend  vous  élever,  vous  renverse.  Les  envieux  se 
rongent  eux-mêmes,  les  colères  se  battent  entre  eux,  les  avares  sont  for- 
cés d'avaler  de  l'or  fondu,  les  voluptueux  se  couvrent  de  parures  déri- 
soires, et  l'un  d'eux  est  mis  à  la  broche,  les  autres  servant  de  chenets  ; 
les  gourmands  subissent  le  supplice  de  Tantale,  des  démons  leur  déchi- 
rent les  entrailles,  un  autre  leur  sert  un  mets  de  feu.  Les  paresseux  ont 
pour  lit  de  repos  une  chaudière  d«  poix  bouillante.  Nous  ne  disons  pas 
que  les  figures  accessoires  soient  toutes  d'une  intelligence  aussi  facile, 
mais  nous  sommes  persuadé  que  toutes  avaient  une  signification  déter- 
minée dans  l'intention  du  peintre.  Dans  le  cercle  des  avares,  on  reconnaît 
aussi  un  blasphémateur  auquel  on  coupe  la  langue.  Cette  association  n'a 
point  été  faite  au  hasarJ,  mais  nous  avons  trop  à  faire  pour  entreprendre 
de  tout  interpréter  en  détail. 

Le  Beato  Angelioo  a  représenté  l'enfer  dans  un  ensemble  bien  com- 
plet, comme  accessoire  du  jugement  dernier,  tout  au  moins  dans  le 
tableau  du  comte  <leDu(lley.  Ce  tableau  étant  en  forme  de  triptyque,  Ten- 

f.  D'Agincourt,  qui  a  publié  celle  fresque  (Peinture,  pi.  cxix),  a  i-rouvé,  en  la  ilécrivanr, 
que  foules  ses  parties  répondaient  terme  pour  terme  aux  vers  du  poêle  qu'il  a  cités.  (T.  Ul, 
p.  132.)  Les  nouveaux  éditeurs  de  Vasari  ont  prouté  que  VEnfer  de  Pise  avait  subi  d'impor- 
tantes réparations  peu  aprè4  sa  première  exécution  -,  mais  il  est  probable  que  la  composition 
n'en  a  pas  été  changée. 
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fer  occupe  tout  le  bas  du  volet  gauche,  où  il  est  divisé  en  sept  régions, 
ayant  exactement  au  milieu  le  Lucifer  gigantesque  aux  trois  gueules. 
Les  supplices  sont  à  peu  près  les  mêmes  qu'à  Ptse,  mais  moins  bien 
caractérisés.  D'un  autre  cdté ,  le  mot  pour  rire  qui  perce  dans  nos 
compositions  du  moyen  âge^  dans  la  verrière  du  Jugement^  à  Bourges, 
et  dans  la  fresque  des  Orcagna,  ne  se  retrouve  point  chez  TAngede 
Piesole  ;  il  prend  la  chose  trop  au  sérieux.  On  a  trouvé  que,  dans  ses 
Jugements  derniers^  le  côté  des  damnés,  où  Ton  peut  dire  que  l'on  voit 
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Un  damné.  (Fra  Angelko.) 


toujours  un  enfer  commencé,  était  proportionnellement  très-inférieur 
à  celui  des  élus.  Nous  ne  contestons  pas  la  disproportion,  mais, 
pour  la  réduire  à  sa  juste  mesure,  il  faut  observer  que  ce  qui  mauque  au 
pieux  artiste,  c'est  de  savoir  rendre  des  airs  assez  méchants,  des  mouve- 
ments assez  violents  dans  les  bourreaux.  Les  monstruosités  de  ses  démons 
sembleraient  puériles,  et  leur  cruauté  presque  débonnaire,  faute  d'action 
suffisante;  mais  nul  n'a  mieux  senti  le  poids  qui  pèse  sur  Tàme  des 
réprouvés.  Celui  des  personnages  de  Michel-Ange  qui  est  le  plus  expressif 
sous  ce  rapport,  tenant  sa  tête  affaissée  et  serrée  entre  ses  deux  mains, 
n'est  pas  de  son  invention;  le  peintre  Angélique  a  des  figures  équivalen- 
tes, et  nous  en  donnons  un  exemple  tiré  de  l'un  des  panneaux  de  la  Fte 
de  Nôtre-Seigneur  de  l'Académie,  à  Florence,  où  l'accablement  d'un  mal- 
heur sans  remède  se  fait  bien  plus  profondément  sentir. 

C'est  sur  ce  thème,  qui  peut  passer  par  tous  les  degrés  de  la  rage  im- 
puissante, que  les  artistes  ont  à  s'exercer  avec  le  plus  de  fruit,  quand  il 
s'agit  de  peindre  l'enfer^  On  peut  en  donner  une  idée  plus  approximative. 
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en  imprimer  une  plus  salutaire  horreur,  par  une  seule  tète  de  réprouvé, 
qu'en  accumulant  toutes  les  images  de  férocité  et  de  déchirement  que 
peut  rêver  une  imagination  fantastique. 


vm 


LE  PARADIS. 


Les  images  propres  à  rendre  le  séjour  de  l'éternel  bonheur  sont  assez 
variées.  Les  âmes  des  élus  sont  recueillies  dans  le  sein  d'Abraham.  Le 
jardin  de  délices,  la  table  du  festin,  la  cité  bienheureuse,  la  courcéleste, 
vous  disent  les  joies,  la  sûreté,  les  splendeurs  de  cette  patrie  commune  à 
tous  les  fidèles,  et  rien  n'en  fait  mieux  ambitionner  les  charmes,  que  le 
sentiment  de  la  béatitude,  sur  la  physionomie  de  ceux  qui  les  ont  goûtés. 

Le  sein  d'Abraham  a  été,  pendant  tout  le  moyen  âge,  l'image  la  plus 
accréditée,  pour  dire  le  lieu  de  la  paix  et  du  repos  dans  une  autre  vie. 
Le  saint  Patriarche,  étendant  le  pan  de  sa  robe,  y  tient  ramassées  une  ou 
plusieurs  âmes  ;  souvent  d'autres  âmes,  sous  forme  de  petits  enfants,  se 
pressent  auprès  de  lui  :  tel  on  le  voit  dans  les  sculptures  des  cathédrales 
de  Paris,  de  Chartres,  d'Amiens,  dans  les  vitraux  de  Bourges,  etc.,  comme 
accessoires  à  la  grande  scène  du  Jugement  dernier.  A  Paris,  à  la  suite 
d'Abraham,  on  remarque  Isaac  et  Jacob;  ils  ne  portent  pas  d'âmes  dans 
leur  sein,  mais  ailleurs  nous  avons  vu  cette  image  s'étendre  jusqu'à  eux, 
notamment  dans  les  sculptures  de  Saint-Trophime  à  Arles,  et  dans  les 
mosaïques  qui  ornent  la  voûte  du  baptistère  à  Florence.  M.  Didron  en  a 
donné  un  autre  exemple,  qu'il  a  observé  dans  Ja  Grèce. 

il  est  probable  cependaut  que  l'image  du  sein  d'Abraham,  dont  se  sert 
Notre-Seigneur  dans  la  parabole  du  mauvais  riche,  devait  s'entendre 
dans  un  sens  plus  conforme  aux  habitudes  des  auditeurs  :  ceux-ci  ne 
voyaient  pas  les  pères  accumulant  leurs  petits  exifants  dans  les  pans  de 
'  leurs  robes,  comme  nous  sont  représentés  les  saints  Patriarches.  Il  était 
ordinaire  chez  les  Juifs,  au  contraire,  que  les  enfants,  partageant  le  repas 
de  leur  père,  fussent  coucb(^s  sur  sou  sein,  comme  le  fut,  dans  la  Cène, 
saint  Jean  sur  le  sein  de  Notre-Seigncur.  Etre  porté  dans  le  sein  d'A- 
braham, voudrait  dire  alors  participer  à  sa  table  a\cc  une  place  privi- 
légiée, et  en  pareil  cas,  toutes  les  places  sont  privilégiées,  de  mémo  que, 
pour  tous  les  élus,  la  béatitude  est  racce>sion  à  la  royauté. 

Quoi  qu'il  en  soit  des  rapports  qui  doivent  exister  entre  l'image  du 
sein  d'Abraham  et  celle  du  festin,  pour  exprimer  cette  béatitude,  on  ne 
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voit  point  qu'elle  ait  été  combinée  avec  elle,  dans  quelque  représen- 
tation, comme  elle  Ta  étéavec  celle  du  jardin  de  délices.  Ainsi, au Yatican, 
sur  la  dalmatique  impériale  de  la  basilique  de  Saint-Pierre,  et  dans  le 
tableau  du  musée  chrétien  ^  qui  offre  une  composition  très-analogue, 
Abraham,  avec  les  âmes  dans  son  sein,  est  assis  au  milieu  d'un  bocage, 
que  le  bon  larron  portai^t  sa  croix,  et  placé  en  regard,  fait  parfaitement 
reconnaître  pour  être  le  Cœlestenemits  paradini. 

Les  termes  de  saint  Paulin,  que  nous  rappelons  encore  une  fois,  nous 
ramènent  à  une  époque  où  l'image  du  sein  d'Abraham  n'était  pas  encore 
usitée  dans  Tart,  où  au  contraire  celle  du  jardin  était  familière,  pour  dire 
la  béatitude  céleste  :  elle  Tavail  été  dès  les  (emps  des  plus  anciennes 
peintures  des  Catacombes,  puisqu'il  est  reconnu  que  c^s  colombes  affron- 
tées devant  un  arbre  verdoyant,  dans  la  crypte  de  Sainte-Lueine  (voir 
notre  T.  I,  pi.  m,  lig.  5),  ont  cette  signiflcation.  Alors  l'image  du  festin 
devint  plus  usuelle  encore,  dans  le  même  sens.  Nous  avons  diteoeffetque 
les  repas  peints  dans  les  Catacombes  devaient  être  ainsi  interprétés,  pour 
la  plupart,  car,  à  supposer  même  qu'on  eût  voulu,  par  leur  moyen,  re- 
présenter les  agsTpes,  les  agapes  elles-mêmes  étaient  une  image  du  festin 
des  noces  éternelles. 

Dans  l'église  de  Sainle-Praxède  à  Rome, où,  au  lieu  d'un  seul  arc  triom- 
phal, il  y  en  a  deux,  le  premier  est  consacré  4  la  scène  que  nous  avons 
décrite  :  l'Agneau  couché  sur  l'autel  au  milieu,  les  quatre  animaux  et  les 
vingt-quatre  vieillards;  mais  lesecondprésenteuneimagede  la  cité  céleste, 
empruntée  elle-même  à  l'Apocalypse,  quoique  sous  forme  de  traduction 
très-large.  L'interprétation  n'en  est  pas  facile  dans  tous  ses  détails,  et 
Giampioi,  quia  tenté  de  la  donner,  ne  l'a  pas  fait  d'une  manière  très- 
satisfaisante,  il  ne  tient  pas  compte  même  de  tout  ce  que  l'on  voit  dans  sa 
très-mauvaise  planche,  et  dans  les  Chiese  di  Roma^  où  l'on  en  trouve  une 
beaucoup  meilleure,  le  texte  n'est  que  le  résumé  de  celui  de  Ciaropini  ^. 
Cette  planche  elle-même  aurait  besoin  d'être  vérifiée,  en  plus  d'un  point, 
sur  l'original ,  et  nous  ne  l'avons  pas  fait  suffisamment,  par  défaut 
de  temps  et  défaut  de  jour,  Icb  dernières  fois  que  nous  nous  sommes  trouvé 
en  présence  du  monument.  Précéilemment ,  nous  n'avions  pas  la 
pensée  d'en  faire  un  objet  d'étude,  et  dans  les  ccmditions  d'ohsouriiê  nîi 
se  trouve  à  tous  égards  cette  mosiiï  |iie.  aa  milieu  de  tant  de  nionnfnr  ^ 
remarquables,  elle  n'est  pas  de  relies  qui  foiceril  l'attentiti.)  .!#•  r.»bMT>j- 
teur  qui  la  regarde  en  passant.  Elle  nous  a  préoccupé  pour  la  première. 

1.  D*Agincourt.  PHnture,  xci. 

2.  Ciampini,  Vei.  Mon.,  T.  il,  pi.  xlv,  p.  1  \A.  Fontana  ,  Chiete  di  Roma^  T.  II.  pi.  xvii, 
p.  «1. 
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fois,  lorsque  nous  avons  eu  è  nous  rendre  compte  du  rôle  que  saint 
Pierre  pouvait  y  remplir.  Il  eût  été  inléressaiit  de  constater  que  le  chef 
des  Apôtres,  dès  le  ix*  siècle,*  y  jouait  ce  rôle  de  portier  du  Paradis,  qui, 
devenu  depuis  si  populaire,  lui  a  été  certainement  attribué  dans  des 
monuments  du  xin*  et  du  xiv«  siècle. 

A  première  vue,  on  reconnaît  facilement,  en  effet,  que  l'on  a  sous  les 
yeux  une  image  du  séjour  des  élus;  que  son  enceinte  est  occupée  par 
ceux  qui  déjà  jouissent  de  ta  béatitude;  qu'elle  a  des  portes  dont  les 
abords  sont  gariés  par  des  Anges,  et  vers  lesquelles  s'avance  la  foule 
de  ceux  qui  prétendent  y  entrer.  Il  est  certain  que  le  Sauveur  en  occupe 
le  centre,  tenant  à  la  main  gauche  le  globe  surmonté  de  la  croix,  taisant 
de  la  main  droite  le  geste  de  la  bénédiction  ;  à  ses  côtés  sont  deux  Anges, 
saint  Michel  et  saint  Gabriel  indubitablement.  Viennent  ensuite,  dans  une 
rangée  un  peu  inférieure,  seize  personnages  nimbés,  huit  de  chaque  côté, 
portant  des  couronnes  sur  les  pans  de  leurs  manteaux  :  là  commence 
l'incertitude  quant  à  la  désignation  de  ces  personnages.  Nous  sommes 
porté  à  croire  que  ce  ne  sont  pas  uniquement  des  hommes,  mais  que 
des  femmes  sont  aussi  entremêlées,  et  que  la  sainte  Vierge  se  trouve 
la  première  à  droite  Les  autres  seraient  alors  des  Saints  et  des  Saintes 
indéterminés.  Aux  extrémités  des  deux  liles  ,  mais  sur  la  rangée 
supérieure  occupée  au  centre  par  Notre-Seigneur  et  les  deux  Anges, 
on  remarque  à  droite  un  neuvième  personnage  qui,  au  lieu  de  pré- 
senter la  couronne,  tient  un  livre  ouvert  et  élevé.  A  gauche,  un  sem- 
blable personnage  est  précédé  d'un  Ange,  et  il  fait  un  geste  démonstratif. 
Les  deux  personnages,  objets  d'une  pareille  distinction,  ne  seraient-ils 
pas  saint  Pierre  et  saint  Paul?  Le  livre  conviendrait  bien  au  second,  le 
geste  démonstratif  au  premier  On  imagine  d'assez  bonnes  raisons  pour 
lesquelles  il  serait  précédé  d'un  Ange  ;  mais  il  faut  convenir  qu'à  cet 
égard  on  n'est  éclairé  par  aucun  précédent.  Il  n'y  a  donc  pas  lieu  abso- 
lument de  rejeter  l'explication  de  Ciampini,  d'après  laquelle  ce  person- 
nage serait  saint  Jean,  rendant  témoignage  de  la  vérité  de  ce  qu'il  a  vu, 
accompagné  de  l'Ange  qui  lui  montra  la  cité  céleste  ^;  mais,  dans  cesys- 
tC^me,  le  personnage  correspondant,  s'il  est  vrai  qu'il  tient  un  livre, 
demeure  tout  à  fait  inexpliqué. 

En  dehors  des  deux  portes  de  la  cité  sont  deux  Anges  échelonnés 
pour  les  garder  ;  à  gauche,  le  second  Ange  est  accompagné  de  deux  per- 
.sonnages  nimbés,  placés  à  sa  droite  et  à  sa  gauche:  ce  sont  ces  deux  per- 
sonnages que  Ciampini  a  jugé  devoir  être  saint  Pierre  et  saint  Paul,  et  il 
suppose  queleplus  près  do  la  porte estsaint  Pierre.  Nous  pencherions  plu- 

1.  Apoc,  xxj,  9;  XXII,  8. 
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lot  pour  la  supposition  contraire,  par  la  raison  que  c  est  celui  qui  se  trouve 
de  l'autre  côté  qui  renoplit  plus  spécialement  le  rôle  d'introducteur,  ou 
qui  parait  le  remplir^  en  présentant  à  1  Ange  un  troisième  person- 
nage également  nimbé;  ce  personnage  diffère  d*ailleurs  des  deux  pre- 
miers, par  son  costume,  et  par  la  couronoe  qui  reparaît  portée  sur  les 
pans  de  son  manteau.  Il  est  suivi  de  cette  multitude  dont  nous  avons 
parlé,  et  dont  il  semblerait  être  le  chef,  non-seulement  parce  qu*il  l'a 
précédée,  mais  parce  que,  seul  avec  les  élus  déjà  entrés,  les  Anges  et  les 
deux  introducteurs,  il  porte  le  nimbe  ;  mais  tous  ceux  qui  le  suivent 
portent  comme  lui  leurs  couronnes  pour  les  offrir,  et  il  y  a  entre  eux  tous 
une  assez  grande  ressemblance  de  costume  pour  avoir  donné  lieu  à 
Ciampini  de  penser  que,  tous  ensemble,  ils  représentaient  les  clercs,  ou, 
pour  mieux  dire,  le  clergé  *.  La  même  observation  s'applique  au  groupe 
correspondant,  à  droite  de  la  cité,  où  d'ailleurs  on  ne  remarque  que  les 
deux  Anges.  Au-dessous,  deux  autres  groupes  analogues  s'avancent  éga- 
lement, mais  avec  cetle  différence  qu'outre  leurs  couronnes,  tous  por- 
tent des  palmes  :  ce  sont  évidemment  les  Martyrs.  Four  aucun  d'eux, 
rentrée  de  la  demeure  bienheureuse  ne  saurait  être  douteuse,  et  ils  sont 
en  marche  pour  aller  y  recevoir  leur  éternelle  récompense. 

Malgré  des  incertitudes  que  nous  n'avons  pu  lever,  ce  monument  nous 
a  retenu  assez  longtemps,  par  la  raison  que,  vu  sa  place,  son  développe- 
ment et  son  antiquité,  il  est  le  plus  important  que  nous  puissions  citer 
parmi  les  représentations  de  la  cité  bienheureuse.  Quant  à  la  circonstance 
du  rôle  de  saint  Pierre,  elle  n'est  pas  très-claire,  et,  dans  tous  les  cas«  ce 
rôle  n'aurait  pas  le  même  caractère  qu'en  plein  moyen  âge.  La  garde  des 
portes  du  ciel,  qui  était  manifestement  confiée  aux  Anges,  le  sera  à  saint 
Pierre  :  tel  on  le  voyait  dans  les  peintures  murales  du  xui^'  siècle,  décou- 
veites,  il  y  a  quelques  années,  dans  une  église  rurale  de  la  Vendée,  à 
Fontaines,  près  deFontenay-le-Comte,  peintures  grossières,  mais  qui  n'é- 
taient pas  sans  importance  archéologique.  Notre  ami,  M.  de  Rochebrune, 
en  a  pris  des  dessins  avant  qu'elles  ne  tombassent  tout  à  fait  en  ruines, 
et  nous  lui  devons  le  fragment  que  nous  en  publions.  A  l'inversé  de  ce 
qui  pourrait  avoir  lieu  dans  la  mosaïque  romaine,  c'est  un  Ange  qui 
présente  les  âmes  au  bienheureux  Apôtre,  mais  non  pas  tout  à  fait  au 
même  titre.  Saint  Pierre,  présentantdes  élusaux  Anges,  atteste  qu'ils  sont 
morts  dans  le  sein  de  l'Église  ;  les  Anges,  en  présentant  des  élus  à  saint 
Pierre,  montrent  qu'ils  leur  ont  servi  de  conducteur  et  de  guide.  Nous 
disons  que,  dans  cette  peinture,  l'Ange  présente  des  âmes^  —  quoiqu'il 

1.  Ciampini  suppose  que  lou|  ceux  qui  se  trouvent  à  rintérieur  de  la  cité,  soûl  des 
moines  ;  mais  rien  ne  paraît  le  justifier. 
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s'agisse  de  figures  d'adultes,  —  parce  queces  figures  sont  nues.  On  remar- 
quera d'ailleurs  qu'après  avoir  franchi  la  porle  sacrée,  elles  devront  être 
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Fragment  de  peinture  murale,  à  Fontaines»  Vendée,  (xiii*  siècle.) 


revêtues  et  couronnées,  comme  cette  autre  ligure  qui  jouit  de  la  béatitude 
au  sein  de  la  cité  où  elle  est  entrée;  on  remarquera  aussi  qu'un  autre 
Ange  se  montre  prêt  à  faire  accueil  aux  nouveaux  venus. 

On  se  souviendra  qu<%  dans  la  chapelle  des  Espagnols  attenant  à 
réglise  de  Santa  Maria  Novella^  à  Florence,  Simon  Memmi  a  aussi  rt*pré- 
soiité  saint  Pierre  accueillant,  à  la  porte  du  Paradis^  les  élus  admis  à  y 
entrer.  Là,  le  couronnement  se  fait  préalablement,  et  c'est  à  ce  ministère 
que  sont  employés  les  Anges.  Par  delà  la  porte,  on  aperçoit  la  cour 
céleste,  représentée,  dans  la  partie  supérieure  du  tableau,  par  Notre-Sei- 
gneur  entouré  immédiatement  des  quatre  animaux  et  des  légions  angéli- 
ques;1es  Saints  sont  plus  bas,  avec  des  attributs  qui  les  font  reconnnltre 
pour  la  plupart;  la  sainte  Vierge  soulo  s'élève  à  la  hauteur  du  trône,  près 
duquel  elle-même  est  debout.  Cette  disposition  n'est  pas  ordinaire,  et  l'on 
ne  se  contente  pas  d'une  pareille  distinction  :  la  divine  Mère  a  droit  d'être 
assise.  Elle  Test,  en  effet,  dans  la  miniature  du  psautier  de  la  Bibliothèque 
nationale  que  nous  avons  publié  (T.  I,  pi.  ix),  où  le  Paradis  est  si  formel- 
lement représenté,  eh  tant  que  cour  céleste  et  assemblée  des  Saints. 

Ce  mode  de  représentation  convient  spécialement  à  la  décoration  d'une 
coupole;  le  baptistère  de  Padoue  en  offre,  dans  ses  dimensions  réduites, 
un  exemple  du  xiv*-  siècle,  que  nous  signalons  comme  nous  ayant  paru 
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iiit-rller  plus  d'atteitlioi)  i\ud  nous  n'avons  pu  lui  en  donner.  St  l'on  veot 
une  représi^ntation  de  ce  genre,  peinte  avec  beaucoup  (te  mouTement  et 
d'éclat,  on  ira  considérer  les  fiesif ues  de  Lanfranc  dans  l'église  de  Sainl- 
André  detia  Vol/e,  à  Borne.  Elles  eurent  un  tel  succès,  que  cet  artiste, 
classé  aujourd'hui  trùs  en  second  ordre,  put  un  instant  éclipser  la  supé- 
riorité du  Dominii{uiii,son  rival.  Mais  le  Duininiquin  lui-même  était  trop 
porté  à  soutenir  la  concurrence  par  des  procédés  analogues,  en  rapport 
avec  logoût  de  leur  tt.mps.  Et  c'est  dans  les  petits  et  modestes  tableaux 
de  Fra  Angelico,  que  nous  irions  chercher  la  plus  parfaite  image.que  l'art 
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.toit  capable  de  donner,  sur  la  terre,  des  Joies  du  ciel.  Le  peintre  Angéli-  . 
que  n'a  pas  pris  à  lâche,  que  nous  sachions,  de  représenter  pour  elle- 
même  celle  patrie  bienheureuse;  mais  il  l'a  mise  en  scène  toutes  les  fois 
qu'il  a  représenté  le  Couronnement  de  la  sainte  Vierge.  Et  il  n'est  pas  un 
des  Saints  qu'il  a  peints  alors,  qui,  pris  à  part,  ne  puisse  à  lui  seul  résu- 
mer tout  ce  que  la  pensée  d'un  bonheur  toujours  pur,  iieul'  et  sans  fin, 
peut  avoir  de  mieux  fait  pour  éternellement  nous  ravir. 
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